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M. 


Ma.  Syllabe  avec  laquelle  quelques  musiciens 
solfient  le  mi  bémol  comme  ils  solfient  par^  le/a 
dièse.  (Voyez  Solfier.) 

Machicotage,  s.  m.  C'est  ainsi  quoii  appelle, 
dans  le  plain-chant,  certaines  additions  et  compo- 
sitions de  notes  qui  remplissent,  par  une  marche 
diatonique,  les  intervalles  de  tierces  et  autres.  Le 
nom  de  cette  manière  de  chant  vient  de  celui  des 
ecclésiastiques  appelés  macliicots,  qui  l'exécutoient 
autrefois  après  les  enfants  de  chœur. 

Madrigal.  Sorte  de  pièce  de  musique  travaillée 
et  savante,  qui  étoit  fort  à  la  mode  en  Italie  au 
seizième  siècle,  et  même  au  commencement  du 
précédent.  Les  madrigaux  se  composoient  ordinai- 
rement, pour  la  vocale,  à  cinq  ou  six  parties, 
toutes  obligées ,  à  cause  des  fugues  et  dessins  dont 
ces  pièces  étoient  remplies:  mais  les  organistes 
composoient  et  exécutoient  aussi  des  madrigaux 
sur  l'orgue  j  et  l'on  prétend  même  que  ce  fut  sur 
cet  instrument  que  le  madrigal  fut  inventé.  Ce 


4  MAJ 

^enre  de  contre-point,  qui  étoit  assujetti  à  de 
lois  très  rigoureuses,  portoit  le  nom  de  style  ma- 
drigalesque.  Plusieurs  auteurs,  pour  y  avoir  excellé, 
ont  immortalisé  leurs  noms  dans  les  fastes  de  l'art  : 
tels  furent  entre  autres,  Luca  Marentio ,  Luùji 
Prenestino,  Pomponio  Nenna,  Tommasé,  Pecci,  et 
sur-tout  le  fameux  prince  de  Venosa,  dont  les  ma- 
drigaux, pleins  de  science  et  de  goût,  étoient  ad- 
mirés par  tous  les  maîtres,  et  chantés  par  tpulcs 
les  dames. 

Magadiser  ,  V.  n.  G  etoit,  dans  la  musique  grec- 
que, chanter  à  l'octave,  comme  faisoient  naturel- 
lement les  voix  de  femmes  et  d'hommes  mêlées 
ensemble;  ainsi  les  chants  magadisés  étoient  tou- 
jours des  antiphonies.  Ce  mot  vient  de  magas, 
chevalet  d'instrument,  et,  par  extension,  instru- 
ment à  cordes  doubles,  montées  à  l'octave  l'une 
de  l'autre,  au  moyen  d'un  chevalet,  comme  au- 
jourd'hui nos  clavecins. 

Magasin.  Hôtel  de  la  dépendance  de  l'Opéra  de 
Paris ,  où  logent  les  directeurs  et  d'autres  per- 
sonnes attachées  à  l'Opéra,  et  dans  lequel  est  un 
petit  théâtre,  appelé  aussi  magasin  ou  théâtre  du 
magasin,  sur  lequel  se  font  les  premières  répéti- 
tions. G'estl'oc^éwmdela  musique  françoise.  (Voyez 
Odéum.) 

Majeur,  adjectif.  Les  intervalles  susceptibles 
de  variations  sont  appelés  majeurs,  quand  ils  sont 
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aussi  ^jiaiitls   (ju'ils  peuvent  l'être  sans  devenir 
faux. 

Les  intervalles  appelés  parfaits,  tels  que  l'oc- 
tave, la  quinte  et  la  quarte,  ne  varient  point  et  ne 
sont  que  justes;  sitôt  qu'on  les  altère,  ils  sont /hua. 
Les  autres  intervalles  peuvent,  sans  changer  de 
nom  et  sans  cesser  d'être  justes,  varier  d'une  cer- 
taine difFérence:  quand  cette  différence  peut  être 
ôtée,  ils  sont  majeurs;  mineurs,  quand  elle  peut 
être  ajoutée. 

Ces  intervalles  variables  sont  au  nombre  de 
cinq;  savoir,  le  semi-ton,  le  ton,  la  tierce,  la  sixte 
et  la  septième.  A  l'ëgard  du  ton  et  du  semi-ton,  leur 
différence  du  majeur  au  mineur  ne  sauroit  s'expri- 
mer en  notes,  mais  en  nombres  seulement.  Le 
semi-ton  majeur  est  l'intervalle  d'une  seconde  mi- 
neure, comme  de  si  à  ut,  ou  de  mi  à.  fa,  et  son 
rapport  est  de  '^  à  1 6.  Le  ton  majeur  est  la  diffé- 
rence de  la  quarte  à  la  ouinte,  et  son  rapport  est 
de  8  à  9. 

Les  trois  autres  intervalles,  savoir  la  tierce,  la 
sixte  et  la  septième,  diffèrent  toujours  d'un  semi- 
ton  du  majeur  au  mineur,  et  ces  différences  peu- 
vent se  noter.  Ainsi  la  tier'^e  mineure  a  un  ton  et 
demi,  et  la  tierce  majeure  deux  tons. 

Il  y  a  quelques  autres  plus  petits  intervalles , 
comme  le  dièse  et  le  comma,  qu'on  distingue  en 
moindres,  mineurs,  moyens,  mayeurs,  et  maximes; 
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mais  comme  ces  intervalles  ne  peuvent  s'exprimer 
qu'en  nombre,  ces  distinctions  sont  inutiles  dans 
la  pratique. 

Majeur  se  dit  aussi  dii  mode ,  lorsque  la  tierce 
de  la  tonique  est  majeure^  et  alors  souvent  le  mot 
mode  ne  fait  que  se  sous-entendre.  Préluder  en  ma- 
jeur, jxisser  du  majeur  au  mineur,  etc.  (Voyez 
Mode.  ) 

Main  harmonique.  C'est  le  nom  que  donna 
l'Arétin  à  la  gamme  qu'il  inventa  pour  montrer  le 
rapport  de  ses  exacordes ,  de  ses  six  lettres  et  de 
ses  six  syllabes ,  avec  les  cinq  tétracordes  des  Grecs. 
Il  représenta  cette  gamme  sous  la  figure  d'une 
main  gauche,  sur  les  doigts  de  laquelle  étoient 
marques  tous  les  sons  de  la  gamme,  tant  parles 
lettres  correspondantes ,  que  par  les  syllabes  qu'il 
y  avoit  jointes ,  en  passant ,  par  la  règle  des 
muances,  d'un  tétracorde  ou  d'un  doigt  à  l'autre, 
selon  le  lieu  où  se  trouvoient  les  deux  semi-tons 
de  l'octave  par  le  bécarre  ou  par  le  bémol,  c'est-à- 
dire  selon  que  les  tétracordes  étoient  conjoints  ou 
disjoints.  (  Voyez  Gamme ,  Muances,  Solfier.) 

Maître  a  chanter.  Musicien  qui  enseigne  à  lire 
la  musique  vocale  et  à  chanter  sur  la  note. 

Les  fonctions  du  maître  à  chanter  se  rapportent 
à  deux  objets  principaux.  Le  premier,  qui  regarde 
la  culture  de  la  voix,  est  d'en  tirer  tout  ce  qu'elle 
peut  donner  en  fut  de  chant,  soit  par  l'étendue, . 
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soit  par  la  justesse,  soit  par  le  timbre,  soit  par  la 
légèreté,  soit  par  l'art  de  renforcer  ou  radoucir  les 
sons,  et  d'apprendre  à  les  menacer  et  modifier 
avec  tout  l'art  possible.  (Voyez  Chant,  Voix.) 

Le  second  objet  regarde  l'étude  des  sijjnes,  c'est- 
à-^lire  l'art  de  lire  la  note  sur  le  papier,  et  l'habi- 
tude de  la  déchiffrer  avec  tant  de  facilité  qu'à  l'ou- 
verture du  livre  on  soit  en  état  de  chanter  toute 
sorte  de  musique.  (Voyez  Note,  Solfier.) 

Une  troisième  partie  des  fonctions  du  maître  à 
chanter  regarde  la  connoissance  de  la  langue,  sur- 
tout des  accents,  de  la  quantité,  et  de  la  meilleure 
manière  de  prononcer;  parceque  les  défauts  de  la 
prononciation  sont  beaucoup  plus  sensibles  dans 
le  chant  que  dans  la  parole ,  et  qu'une  vocale  bien 
faite  ne  doit  être  qu'une  manière  plus  énergique 
et  plus  agréable  de  marquer  la  prosodie  et  les  ac- 
cents. (Voyez  Accent.) 

Maître  de  chapelle.  (Voyez  Maître  de  mu- 
sique.) 

Maître  de  musique.  Musicien  gagé  pour  com- 
poser de  la  musique  et  la  faire  exécuter.  C'est  le 
maître  de  musique  qui  bat  la  mesure  et  dirige  les 
musiciens  :  il  doit  savoir  la  composition,  quoiqu'il 
ne  compose  pas  toujours  la  musique  qu'il  fait  exé- 
cuter. A  rOpéra  de  Paris,  par  exemple,  l'emploi 
débattre  la  mesure  est  un  office  particulier;  au 
lieu  que  la  musique  des  opéra  est  coinposée  par 
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quiconque  en  a  le  talent  et  la  volonté.  En  Italie , 
celui  qui  a  composé  un  opéra  en  dirige  toujours 
l'éxecution,  non  en  battant  la  mesure,  mais  au  cla- 
vecin. Ainsi  l'emploi  de  maître  de  musique  n'a  guère 
lieu  que  dans  les  églises  :  aussi  ne  dit-on  point  en 
Italie  maître  de  musique,  mais  maître  de  chapelle; 
dénomination  qui  commence  à  passer  aussi  en 
France. 

Marche,  5./.  Air  militaire  qui  se  joue  par  des 
instruments  de  guerre,  et  marque  le  métré  et  la 
cadence  des  tambours ,  laquelle  est  proprement  la 
marche. 

Chardin  dit  qu'en  Perse,  quand  on  veut  abattre 
des  maisons,  aplanir  un  terrain,  ou  faire  quelque 
autre  ouvrage  expéditif  qui  demande  une  multi- 
tude de  bras,  on  assemble  les  habitants  de  tout  un 
quartier,  qu'ils  travaillent  au  son  des  instru- 
ments, et  qu'ainsi  l'ouvrage  se  fait  avec  beaucoup 
plus  de  zélé  et  de  promptitude  que  si  les  instru- 
ments n'y  étoient  pas. 

Le  maréchal  de  Saxe  a  montré  dans  ses  Rêveries 
que  l'effet  des  tambours  ne  se  bornoit  pas  non 
plus  à  un  vain  bruit  sans  utilité,  mais  que,  selon 
que  le  mouvement  en  étoit  plus  vif  ou  plus  lent, ils 
portoient  naturellement  le  soldat  à  presser  ou  ra- 
lentir son  pas  :  on  peut  dire  aussi  que  les  airs  des 
marches  doivent  avoir  différents  caractères,  selon 
les  occasions  où  on  les  emploie;  et  c'est  ce  qu'on  a 
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dû  sentir  jusqu'à  certain  point  quand  on  les  a  dis- 
tingués et  diversifiés ,  l'un  pour  la  générale,  l'autre 
pour  la  marche,  l'autre  pour  la  charge,  etc.  Mais 
il  s'en  faut  bien  qu'on  ait  mis  à  profit  ce  principe 
autant  qu'il  auroit  pu  l'être;  on  s'est  borné  jus- 
qu'ici à  composer  des  airs  qui  fissent  bien  sentir 
le  mètre  et  la  batterie  des  tambours  :  encore  fort 
souvent  les  airs  des  marches  remplissent-ils  assez 
mal  cet  objet.  Les  troupes  françoises  ayant  peu 
d'instruments  militaires  pour  l'infanterie,  hors  les 
fifres  et  les  tambours,  ont  aussi  fort  peu  de  mar- 
ches, et  la  plupart  très  mal  faites  :  mais  il  y  en  a 
d'admirables  dans  les  troupes  allemandes. 

Pour  exemple  de  l'accord  de  l'air  et  de  la  marche, 
je  donnerai  {Planche  g ,  figure  2  )  la  première  par- 
tie de  celle  des  mousquetaires  du  roi  de  France. 

Il  n'y  a  dans  les  troupes  que  l'infanterie  et  la 
cavalerie  légère  qui  aient  des  marches.  Les  timbales 
de  la  cavalerie  n'ont  point  de  marches  réglées  ;  les 
trompettes  n'ont  qu'un  ton  presque  uniforme,  et 
des  fanfares.  (Voyez  Fanfare.  ) 

Marcher,  v.  n.  Ce  terme  s'emploie  figurément 
en  musique ,  et  se  dit  de  la  succession  des  sons 
ou  des  accords  qui  se  suivent  dans  certain  ordre. 
La  basse  et  le  dessus  marchent  par  mouvements  con- 
traires. Marche  de  basse;  marcher  à  contre-temps. 

Martellement,5.  m.  Sorte  d'agrément  du  chant 
françois.   Lo^'squc    descendant  diatoniquement 
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d  une  note  sur  une  autre  par  un  trille  on  appuie 
avec  force  le  son  de  la  première  note  sur  la  se- 
conde par  un  seul  coup  de  gosier,  on  appelle  cela 
faire  un  martellement.  (Voyez  Planche  S^Jig.  5.) 

Maxime,  adj.  On  appelle  intervalle  maxime  ce- 
lui qui  est  plus  grand  que  le  majeur  de  la  même 
espèce,  et  qui  ne  peut  se  noter;  car  s'il  pou  voit  se 
noter,  il  ne  sappelleroit  pas  maxime,  mais  sii- 
jjerflu. 

Le  semi-ton  maxime  fait  la  différence  du  semi- 
ton  mineur  au  ton  majeur,  et  son  rapport  est  de 
2  5  à  2  7 .  Il  y  auroit  entre  Vut  dièse  et  le  re  un  semi- 
ton  de  cette  espèce,  si  tous  les  semi-tons  n  etoient 
pas  rendus  égaux  ou  supposés  tels  par  le  tempéra- 
ment. 

Le  dièse  maxime  est  la  différence  du  ton  mii- 
ncur  au  semi-ton  maxime,  en  rapport  de  243  à 
25o. 

EnBn  le  comma  maxime,  ou  comma  de 
Pythagore,  est  la  quantité  dont  diffèrent  entre 
eux  les  deux  termes  les  plus  voisins  d'une  pro- 
gression par  quintes,  et  d'une  progression  par 
octaves ,  c'est-à-dire  l'excès  de  la  douzième  quinte 
si  dièse  sur  la  septième  octave  ut;  et  cet  excès  dans 
le  rapport  de  624288  à  53i44i  est  la  différence 
que  le  tempérament  fait  évanouir. 

Maxime,  s.f.  C'est  une  note  faite  en  carré-long 
horizontal  avec  une  queue  au  côté  droit,  de  cette 
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manière  CI|,  laquelle  vaut  huit  mesures  à  deux 
temps,  c'est-à-dire  deux  longues,  et  quelquefois 
trois,  selon  le  mode.  (Voyez  Mode. )  Cette  sorte 
de  note  n'est  plus  d'usaye  depuis  qu'on  sépare  les 
mesures  par  des  barres,  et  qu'on  marque  avec  des 
liaisons  les  tenues  ou  continuités  des  sons.  (Voyez 
Barres,  Mesure.) 

Médiante,  5./.  C'est  la  corde  ou  la  note  qui 
partage  en  deux  tierces  l'intervalle  de  quinte  qui 
se  trouve  entre  la  tonique  et  la  dominante.  L'une 
de  ces  tierces  est  majeure,  l'autre  mineure;  et  c'est 
leur  position  relative  qui  détermine  le  mode. 
Quand  la  tierce  majeure  est  au  grave,  c'est-à-dire 
entre  la  médiante  et  la  tonique ,  le  mode  est  majeur; 
quand  la  tiei  ^e  majeure  est  à  l'aigu  et  la  mineure 
au  grave,  le  mode  est  mineur.  (Voyez  Mode,  To- 
nique, Dominante.) 

Médiation,  s.f.  Partage  de  chaque  verset  d'un 
^)saume  en  deux  parties,  l'une  psalmodiée  ou 
chaiitée  par  un  côté  du  chœur,  et  l'autre  par  l'au 
tre,  dans  les  églises  catholiques. 

Médium,  5.  m.  Lieu  de  la  voix  également  dis- 
tant de  ses  dei  t  extrémités  au  grave  et  à  l'aigu. 
Le  haut  est  plus  éclatant,  mais  il  est  presque  tou- 
jours forcé;  le  bas  est  grave  et  majestueux,  mais 
il  est  plus  ourd. 

Un  beai  médium,  auquel  on  suppose  une  cer- 
taine latitude,  donne  les  sons  les  mieux  nourris, 
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les  plus  mélodieux ,  et  remplit  le  plus  agréable- 
ment l'oreille.  (Voyez  Son.) 

Mélange,  s.  m.  Une  des  parties^  de  l'ancienne 
mélopée ,  appelée  agogé  par  les  Grecs ,  laquelle 
consiste  à  savoir  entrelacer  et  mêler  à  propos  les 
modes  et  les  genres.  (Voyez  Mélopée.) 

Mélodie,  s.f.  Succession  de  sons  tellement  or- 
donnés selon  les  lois  du  rhythme  et  de  la  modula- 
tion, qu'elle  forme  un  sens  agréable  à  l'oreille;  la 
mélodie  vocale  s'appelle  chant,  et  l'instrumentale, 
symphonie. 

L'idée  du  rhythme  entre  nécessairement  dans 
celle  de  la  mélodie;  un  chant  n'est  un  chant  qu'au- 
tant qu'il  est  mesuré;  la  même  succession  de  sons, 
peut  recevoir  autant  de  caractères,  autant  de  mé- 
lodies différentes  qu'on  peut  la  scander  différem- 
ment; et  le  seul  changement  de  valeur  des  notes 
peut  défigurer  cette  même  succession  au  point  de 
la  rendre  méconnoissable.  Ainsi  la  mélodie  n'est 
rien  par  elle-même  ;  c'est  la  mesure  qui  la  déter- 
mine, et  il  n'y  a  point  de  chant  sans  le  temps.  On 
ne  doit  donc  pas  comparer  la  mélodie  avec  ''har- 
monie, abstraction  faite  de  la  mesure  dans  toutes 
les  deu;c;  car  elle  est  essentielle  à  l'une  et  non  pas 
à  l'autre. 

La  mélodie  se  rapporte  à  deux  principes  diffé- 
rents ,  selon  la  manière  dont  on  la  considère.  Prise 
[)ar  les  rapports  des  sons  et  par  les  rég^os  du  m  .)de. 
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elle  a  son  principe  dans  l'harmonie,  puisque  c'est 
une  analise  harmonique  qui  donne  les  degrés  de 
la  gamme,  les  cordes  du  mode,  et  les  lois  de  la 
modulation,  uniques  éléments  du  chant.  Selon 
ce  principe,  toute  la  force  de  la  mélodie  se  borne 
à  flatter  rorcillc  par  des  sons  agréables,  comme 
on  peut  flatter  la  vue  par  d'agréables  accords  de 
couleur;  mais  prise  pour  un  art  d'imitation  par 
lequel  on  peut  affecter  l'esprit  de  diverses  images, 
émouvoir  le  cœur  de  divers  sentiments,  exciter 
et  calmer  les  passions,  opérer,  en  un  mot,  des 
effets  moraux  qui  passent  l'empire  immédiat  des 
sens,  il  lui  faut  chercher  un  autre  principe  :  car 
on  ne  voit  aucune  prise  par  laquelle  la  seule  har- 
monie ,  et  tout  ce  qui  vient  d'elle ,  puisse  nous  af- 
fecter ainsi. 

Quel  est  ce  second  principe  ?  il  est  dans  la  na- 
ture ainsi  que  le  premier  ;  mais  pour  l'y  découvrir 
il  fout  une  observation  plus  fine,  quoique  plus 
simple,  et  plus  de  sensibilité  dans  l'observateur. 
Ce  principe  est  le  même  qui  fait  varier  le  ton  de 
la  voix  quand  on  parle,  selon  les  choses  qu'on  dit 
et  les  mouvements  qu'on  éprouve  en  les  disant. 
C'est  l'accent  des  langues  qui  détermine  la  mélodie 
de  chaque  nation;  c'est  l'accent  qui  fait  qu'on 
parle  en  chantant,  et  qu'on  parle  avec  plus  ou 
moins  d'énergie,  selon  que  la  langue  a  plus  ou 
moins  d'accent.  Celle  dont  l'accent  est  plus  mar- 


i4  MÉL 

que  doit  donner  une  mélodie  plus  vive  et  plus  pas- 
sionnée ;  celle  qui  n'a  que  peu  ou  point  d'accent 
ne  peut  avoir  qu'une  m^/ofl?ie  languissante  et  froide, 
sans  caractère  et  sans  expression.  Voilà  les  vrais 
principes;  tant  qu'on  en  sortira  et  qu'on  voudra 
parler  du  pouvoir  de  la  musique  sur  le  cœur  hu- 
main, on  parlera  sans  s'entendre,  on  ne  saura  ce 
qu'on  dira. 

Si  la  musique  ne  peint  que  par  la  mélodie,  et  tire 
d'elle  toute  sa  force,  il  s'ensuit  que  toute  musique 
qui  ne  se  chante  pas ,  quelque  harmonieuse  qu'elle 
puisse  être,  n'est  point  une  musique  imitative,  et 
ne  pouvant  ni  toucher  ni  peindre  avec  ses  beaux 
accords,  lasse  bien  tôt  les  oreilles,  et  laisse  toujours 
le  cœur  froid.  Il  suit  encore  que,  malgré  la  diver- 
sité des  parties  que  l'harmonie  a  introduites,  et 
dont  on  abuse  tant  aujourd'hui,  sitôt  que  deux 
mélodies  se  font  entendre  à  la  fois,  elles  s'effacent 
l'une  l'autre  et  demeurent  de  nul  effet,  quelque 
belles  qu'elles  puissent  être  chacune  séparément  : 
d'où  l'on  peut  juger  avec  quel  goût  les  composi- 
teurs françois  ont  introduit  à  leur  Opéra  l'usage 
de  faire  servir  un  air  d'accompagnement  à  un 
chœur  ou  à  un  autre  air;  ce  qui  est  comme  si  on 
s'avisoit  de  réciter  deux  discours  à  la  fois ,  pour 
donner  plus  de  force  à  leur  éloquence.  (Voyez 
Unité  de  mélodie.) 

Mélodieux,  adj.  Qui  donne  de  la  mélodie.  Mé- 
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(odieux,  (Ivins  l'usage,  se  dit  des  sons  a{jréables, 
des  voix  sonores,  des  chants  doux  et  gracieux ,  etc. 

Mélopée,  s.f.  G'étoitdans  l'ancienne  musique 
l'usage  régulier  de  toutes  les  parties  harmoniques , 
c'est-à-dire  l'art  ou  les  régies  de  la  composition  du 
chant,  desquelles  la  pratique  et  l'éfFet  s'appeloit 
mélodie. 

Les  anciens  avoient  diverses  règles  pour  la  ma- 
nière de  conduire  le  chant  par  des  degrés  con- 
joints, disjoints,  ou  mêlés,  en  montant  ou  en  des- 
cendant. On  en  trouve  plusieurs  dans  Aristoxène, 
lesquelles  dépendent  toutes  de  ce  principe,  que, 
dans  tout  système  harmonique ,  le  troisième  ou  le 
quatrième  son  après  le  fondamental  en  doit  tou- 
jours frapper  la  quarte  ou  la  quinte,  selon  que  les 
tétracordes  sont  conjoints  ou  disjoints;  différence 
qui  rend  un  mode  authentique  ou  plagal  au  gré 
du  compositeur.  C'est  le  recueil  de  toutes  ces  rè- 
gles qui  s'appelle  mélopée. 

La  mélopée  est  composée  de  trois  parties  :  savoir , 
la  prise,  lepsis,  qui  enseigne  au  musicien  en  quel 
lieu  de  la  voix  il  doit  établir  son  diapason;  le  mé- 
lange, mixis,  selon  lequel  il  entrelace  ou  mêle  à 
propos  les  genres  et  les  modes;  et  Cusage,  chrésès, 
qui  se  subdivise  en  trois  autres  parties.  La  pre- 
mière, appelée  euthia,  guide  la  marche  du  chant, 
laquelle  est,  ou  directe  du  grave  à  l'aigu,  ou  ren- 
versée de  l'aigu  au  grave,  ou  mixte,  c'est-à-dire 
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composée  de  l'une  et  de  l'autre.  La  deuxième,  ap- 
pelée agocjé,  marche  alternativement  par  degrés 
disjoints  en  montant,  et  conjoints  en  descendant, 
ou  au  contraire.  La  troisième,  appelée peWeïa,  par 
laquelle  il  discerne  et  choisit  les  sons  qu'il  faut  re- 
jeter, ceux  qu'il  faut  employer  le  plus  fréquem- 
ment. 

Aristide  Quintilien  divise  toute  la  mélopée  en 
trois  espèces  qui  se  rapportent  à  autant  de  modes , 
en  prenant  ce  dernier  nom  dans  un  nouveau  sens. 
La  première  espèce  étoit  Vhypatoïde,  appelée  ainsi 
de  la  corde  hypate ,  la  principale  ou  la  plus  basse , 
parce  que  le  chant  régnant  seulement  sur  les  sons 
graves,  ne  s'éloignoit  pas  de  cette  corde,  et  ce 
chant  étoit  approprié  au  mode  tragique.  La  se- 
conde espèce,  étoit  la  mésoïde,  de  mèse,  la  corde 
"du  milieu,  parceque  le  chant  régnoit  sur  les  sons 
moyens ,  et  celle-ci  répondoit  au  mode  nomique , 
consacré  à  Apollon.  La  troisième  s'appeloit  ne- 
toïde  de  nète,  la  dernière  corde  ou  la  plus  haute; 
son  chant  ne  s'étendoit  que  sur  les  sons  aigus ,  et 
constituoit  le  mode  dithyrambique  ou  bachique. 
Ces  modes  en  avoient  d'autres  qui  leur  étoient  sub- 
ordonnés, et  varioient  la  mélopée;  tels  que  l'ero- 
tique ou  l'amoureux,  le  comique,  l'encômiaquc, 
destiné  aux  louanges. 

Tous  ces  modes,  étant  propres  à  exciter  ou  cal- 
mer certaines  passions,  influoient  beaucoup  sur 
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les  mœurs;  et,  j»ar  raj^port  à  cette  influence,  la 
mélopée  se  parta{;eoit  encore  en  trois  {genres  :  sa- 
voir, i**  le  sjslalliquCf  ou  celui  qui  inspiroit  les 
passions  tendres  et  affectueuses,  les  passions  tris- 
tes et  capables  de  resserrer  le  cœur,  suivant  le 
sens  du  mot  {^rec;  2"  le  (linslallifiue,  ou  celui  qui 
étoit  propre  à  l'épanouir,  en  excitant  la  joie,  le 
courage,  la  magnanimité,  les  {grands  sentiments; 
3°  Yeuc/iasliqiiey  qui  tenoit  le  milieu  entre  les  deux 
autres,  (jui  ramenoit  Tame  à  un  état  tranquille. 
La  première  espèce  de  mélopée  convenoitaux  poé- 
sies amoureuses,  aux  plaintes,  aux  re.<;rets,  et  au- 
tres expressions  semblables.  La  seconde  étoit  pro- 
pre aux  tragédies,  aux  chants  de  guerre,  aux 
sujets  héroïques.  La  troisième  aux  hymnes,  aux 
louanges,  aux  instructions. 

Mélos,  5.  m.  Douceur  du  chant.  Il  est  difficile  de 
distinguer  dans  les  auteurs  grecs  le  sens  du  mot 
mélosdu  sens  du  mot  mélodie.  Platon ,  dansson  Pro- 
tagoras,  met  le  mélos  dans  le  simple  discours  ,  et 
semble  entendre  par-là  le  chant  de  la  parole.  Le 
mélos  paroît  être  ce  par  quoi  la  mélodie  est  agréable. 
Ce  mot  vient  de  pIXt,  miel. 

Menuet,  s.  m.  Air  d'une  danse  de  même  nom  , 
que  l'abbé  Brossard  dit  nous  venir  du  Poitou.  Se- 
lon lui  cette  danse  est  fort  {jaie,  et  son  mouve- 
ment est  fort  vite;  mais,  au  contraire,  le  caractère 
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du  menuet  est  une  éléffante  et  noble  simplicité;  le 
mouvement  en  est  plus  modéré  que  vite,  et  Von 
peut  dire  que  le  moins  gai  de  tous  les  genres  de 
danses  usités  dans  nos  bals  est  le  menuet.  C'est 
autre  chose  sur  le  théâtre. 

La  mesure  du  menuet  est  à  trois  temps  légers  , 
qu'on  marque  par  le  3  simple,  ou  par  le  |,  ou 
par  le  |.  Le  nombre  des  mesures  de  Fair  dans 
chacune  de  ses  reprises  doit  être  quatre  ou  un  mul- 
tiple de  quatre,  parcequ'il  en  faut  autant  pour 
achever  le  pas  du  menuet;  et  le  soin  du  musicien 
doit  être  de  faire  sentir  cette  division  par  des  chu- 
tes bien  marquées,  pour  aider  l'oreille  du  danseur 
et  le  maintenir  en  cadence. 

MÈSE,  s.f.  Nom  de  la  corde  la  plus  aiguë  du  se- 
cond tétracorde  des  Grecs.  (Voyez  Méson.) 

Mèse  signifie  moyenne,  et  ce  nom  fut  donné  à 
cette  corde,  non,  comme  dit  l'abbé  Brossard,  par- 
cequ'elle  est  commune  ou  mitoyenne  entre  les 
deux  octaves  de  l'ancien  système,  car  elle  portoit 
ce  nom  bien  avant  que  le  système  eût  acquis  cette 
étendue,  mais  parcequelle  formoit  précisément 
le  milieu  entre  les  deux  premiers  tétracordes  dont 
ce  système  avoit  d'abord  été  composé. 

Mésoïde,  s.f.  Sorte  de  mélopée  dont  les  chants 
rouloient  sur  les  cordes  moyennes,  lesquelles  s'ap- 
peloient  aussi  mésoïdes  de  la  mèse  ou  du  tétracorde 
méson. 
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MhlsoïnKS.  80ns  moyens,  ou  pris  dn us  le  médium 
du  système.  (VoyezMiiLoriŒ.) 

Mkson.  Nom  donne  par  les  Grecs  à  leur  second 
tctracorde,  en  commen(;ant  à  compter  du  grave; 
et  c'est  aussi  le  nom  par  lequel  on  distln.|;uc  cha- 
cune de  ses  quatre  cordes  de  celles  qui  leur  cor- 
respondentdans  les  autres  tétracordes  :  ainsi ,  dans 
celui  dont  je  parle ,  la  première  corde  s'appelle 
liypatc-méson }\i\  seconde , parhypate-méson ;  la  troi- 
sième, Uchanos-méson,  ou  méson  -  dialonos ,  et  la 
quatrième,  rnèse.  (Voyez  Système.) 

Méson  est  le  génitif  pluriel  de  mèse,  moyenne, 
parceque  le  tétracorde  méson  occupe  le  milieu 
entre  le  premier  et  le  troisième  ,  ou  plutôt  parce- 
que la  corde  mèse  donne  son  nom  à  ce  tétra- 
corde dont  elle  forme  lextrémité  aiguë.  (Voyez 
PL  i3.) 

Mésopycni  ,  adj.  Les  anciens  appeloient  ainsi , 
dans  les  genres  épais,  le  second  son  de  chaque 
tétracorde.  Ainsi  les  sons  mésopycni  étoient  cinq 
en  nombre.  (Voyez  So^',  Système,  Tétracorde.) 

Mesure,  s.f.  Division  de  la  durée  ou  du  temps 
en  plusieurs  parties  égales ,  assez  longues  pour  que 
l'oreille  en  puisse  saisir  et  subdiviser  la  quantité  , 
et  assez  courtes  pour  que  l'idée  de  l'une  ne  s'efface 
pas  avant  le  retour  de  l'autre,  et  qu'on  en  srnte 
l'égalité. 

Chacune  de  ces  parties  égales  s  appelle  aussi  me- 
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sure  :  elles  se  subdivisent  en  crautres  aliquoles 
qu'on  appelle  temps,  et  qui  se  marquent  par  des 
mouvements  égaux  de  la  main  ou  du  pied.  (Voyez 
Battre  la  mesuhe.)  La  durée  égale  de  chaque 
temps  ou  de  chacfue  mesure  est  remplie  par  plu- 
sieurs notes  qui  passent  plus  ou  moins  vite  en 
proportion  de  leur  nombre,  et  auxquelles  on 
donne  diverses  figures  pour  marquer  leurs  diffé- 
rentes durées.  (Voyez  Valeur  des  notes.) 

Plusieurs,  considérant  le  progrès  de  notre  mu- 
sique, pensent  que  la  mesure  est  de  nouvelle  in- 
vention, parcequ'un  temps  elle  a  été  négligée; 
mais  au  contraire,  non  seulement  les  anciens  pra- 
tiquoient  la  mesure,  ils  lui  avoient  même  donné 
des  régies  très  sévères  et  fondées  sur  des  principes 
que  la  nôtre  n'a  plus.  En  effet,  chanter  sans  me- 
sure n'est  pas  chanter;  et  le  sentiment  de  la  mesure 
n'étant  pas  moins  naturel  que  celui  de  l'intona- 
tion, l'invention  de  ces  deux  choses  n'a  pu  se  faire 
séparément. 

La  mesure  des  Grecs  tenoit  à  leur  langue;  c'é- 
toitla  poésie  qui  lavoit  donnée  à  la  musique  ;  les 
mesî/re5  de  l'une  répondoient  aux  pieds  de  l'autre: 
on  n'auroit  pas  pu  mesurer  de  la  prose  en  mu- 
sique. Chez  nous  c'est  le  contraire:  le  peu  de  pro- 
sodie de  nos  langues  fait  que  dans  nos  chants  la 
valeur  des  notes  détermine  la  quantité  des  sylla- 
bes; c'est  sur  la  mélodie  qu'on  est  forcé  de  scander 
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le  discours;  on  uaperc^oit  pas  iiiénie  si  ce  ([u'oii 
chante  est  vers  ou  prose:  nos  poésies  n'ayant  plus 
de  pieds,  nos  vocales  n'ont  plus  de  mesures;  le 
chant  guide  et  la  parohî  ohéit. 

La  mesure  tomba  dans  l'oubli ,  ({uoiquc  l'into- 
nation fût  toujours  cultivée,  lors<jueaprès  les  vic- 
toires des  Barbares  les  langues  changèrent  de  ca- 
ractère et  perdirent  leur  hannonie.  Il  n'est  pas 
étonnant  que  le  niétrc  ({ui  servoit  à  exprimer  la 
ui'Ssure  de  la  poésie  fût  négligé  dans  des  temps  où 
on  ne  la  sentoit  plus,  et  où  l'on  chantoit  moins  de 
vers  que  de  prose.  Les  peuples  ne  connoissoient 
guèi:e  alors  d'autre  amusement  que  les  cérémonies 
de  l'église,  ni  d'autre  musique  que  celle  de  l'ol- 
fice;  et  comme  cette  musique  n'exigeoit  pas  la  ré- 
gularité du  rhythme,  cette  partie  fut  enfin  tout 
à-fait  oubliée. Gui  nota  sa  musique  avec  des  points 
qui  n'exprimoient  pas  des  quantités  différentes , 
et  l'invention  des  notes  fut  certainement  posté- 
rieure à  cet  auteur. 

On  attribue  communément  cette  invention  des 
diverses  valeurs  des  notes  à  Jean  de  Mûris  ,  vers 
l'an  1 33o;  mais  le  P.  Mersenne  le  nie  avec  raison , 
et  il  faut  n'a  voir  jamais  lu  les  écrits  de  ce  chanoine 
pour  soutenir  une  opinion  qu'ils  démentent  si 
clairement.  Non  seulement  il  compare  les  valeurs 
que  les  notes  avoient  avant  lui  à  celles  qu'on  leur 
donnoitdeson  temps,  et  dont  il  ne  se  donne  point 
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pour  l'auteur,  mais  même  il  parle  de  la  mesure, 
et  dit  que  les  modernes,  c'est-à-dire  ses  contem- 
porains ,  la  ralentissent  beaucoup ,  et  moderni 
nunc  movosd  multum  utuntur  mensurâ  :  ce  qui  sup- 
pose évidemment  que  la  mesure,  et  par  conséquent 
les  valeurs  des  notes,  étoient  connues  et  usitées 
avant  lui.  Ceux  qui  voudront  rechercher  plus  en 
détail  l'état  où  étoit  cette  partie  de  la  musique  du 
temps  de  cet  auteur  pourront  consulter  son 
traité  manuscrit  intitulé  Spéculum  musicœ,  qui 
est  à  la  Bibliothèque  du  roi  de  France,  n°  7207, 
pag.  280  et  suivantes. 

Les  premiers  qui  donnèrent  aux  notes  quelques 
règles  de  quantité  s'attachèrent  plus  aux  valeurs 
ou  durées  relatives  de  ces  notes  qu'à  la  mesure 
même  ou  au  caractère  du  mouvement  ;  de  sorte 
qu'avant  la  distinction  des  différentes  mesures  il  y 
avoit  des  notes  au  moins  de  cinq  valeurs  différen- 
tes; savoir,  la  maxime,  la  longue,  la  brève,  la 
semi-brève,  et  la  minime,  que  l'on  peut  voir  à 
leurs  mots.  Ce  qu'il  y  a  de  certain ,  c'est  qu'on 
trouve  toutes  ces  différentes  valeurs  et  même  da- 
vantage dans  les  écrits  de  Machault,  sans  y  trou- 
ver jamais  aucun  signe  de  mesure. 

Dans  la  suite,  les  rapports  en  valeur  d'une  de 
ces  notes  à  l'autre  dépendirent  du  temps  ,  de  la 
prolation  du  mode.  Par  le  mode  on  déterminoit 
le  rap|)ort  do  la  maxime  à  la  longue,  ou  de  la 
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Ioiî{;uc  à  la  brève;  par  le  temps,  celui  de  la  longue 
à  la  brève,  ou  de  la  brève  à  la  scini -brève;  et  par 
la  prolation ,  celui  de  la  brève  à  la  semi-brève ,  ou 
de  la  semi-brève  à  la  minime.  (Voyez  Mode,  Pro- 
LATiON,  Temps.)  En  «jénéral  toutes  ces  différentes 
modifications  se  peuvent  rapporter  à  la  mesure 
double  ou  à  la  mesure  triple,  c'est-à-dire  à  la  divi- 
sion de  cbaque  valeur  entière  en  deux  ou  trois 
temps  égaux. 

Cette  manière  d'exprimer  le  temps  ou  la  mesure 
des  notes  changea  entièrement  durant  le  cours  du 
dernier  siècle.  Dès  (lu'on  eut  pris  l'habitude  de 
renfermer  chaque  mesure  entre  deux  barres ,  il 
fallut  nécessairement  proscrire  toutes  les  espèces 
de  notes  qui  renfermoient  plusieurs  mesures.  La 
mesure  en  devint  plus  claire,  les  partitions  mieux 
ordonnées,  et  l'exécution  plus  facile;  ce  qui  étoit 
fort  nécessaire  pour  compenser  les  difficultés  que 
la  musique  acquéroit  en  devenant  chaque  jour 
plus  composée.  J'ai  vu  d'excellents  musiciens  fort 
embarrassés  d'exécuter  bien  en  mesure  des  trio 
d'Orlande  et  de  Glaudin,  compositeurs  du  temps 
de  Henri  III. 

Jusque-là  la  raison  triple  avoit  passé  pour  la 
plus  parfaite:  mais  la  double  prit  enfin  1  ascen- 
dant, et  le  G,  ou  la  mesure  à  quatre  temps  fut 
prise  pour  la  base  de  toutes  les  autres.  Or  la  me- 
sure à  quatre  temps  se  résout  toujours  en  mesure 
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à  deux  temps;  ainsi  c'est  proprement  à  la  mesure 
double  qu'on  fait  rapporter  toutes  les  autres,  du 
moins  quant  aux  valeurs  des  notes  et  aux  signes 
des  mesures. 

Au  lieu  donc  des  maximes,  longues,  brèves,  se- 
mi-brèves ,  etc. ,  on  substitua  les  rondes ,  blanches , 
noires,  croches,  doubles  et  triples  croches ,  etc. , 
qui  toutes  furent  prises  en  division  sous-double; 
de  sorte  que  chaque  espèce  d-e  note  valoit  préci- 
sément la  moitié  de  la  précédente  :  division  mani- 
festement insuffisante,  puisque  ayant  conservé  la 
mesure  triple  aussi  bien  que  la  double  ou  quadru- 
ple, et  chaque  temps  pouvant  être  divisé  comme 
chaque  mesure  en  raison  sous-double  ou  sous-tri- 
ple à  la  volonté  du  compositeur,  il  falloit  assigner, 
ou  plutôt  conserver  aux  notes  des  divisions  ré- 
pondantes à  ces  deux  raisons. 

Les  musiciens  sentirent  bientôt  le  défaut  ;  niais, 
au  lieu  d'établir  une  nouvelle  division,  ils  tâchè- 
rent de  suppléer  à  cela  par  quelque  signe  étran- 
ger: ainsi,  ne  pouvant  diviser  une  blanche  en  trois 
parties  égales,  ils  se  sont  contentés  décrire  trois 
noires,  ajoutant  le  chiffre  3  sur  celle  du  milieu. 
Ce  chiffre  même  leur  a  enfin  paru  trop  incom- 
mode ,  et,  pour  tendre  des  pièges  plus  sûrs  à  ceux 
qui  ont  à  lire  leur  musique ,  ils  prennent  le  parti 
de  supprimer  le  3  ou  même  le  6;  en  sorte  que, 
pour  savoir  si  la  division  est  double  ou  triple,  on 


MES  25 

n'acriuitrc  parti  à  prendre  que  celui  de  compter 
les  notes  ou  de  deviner. 

Quoiqu'il  n'y  ait  dans  notre  musique  que  deux 
sortes  de  mesures,  on  y  a  fait  tant  de  divisions , 
(|uV)n  en  peut  compter  au  moins  de  seize  espèces, 
dont  voici  les  signes  : 

oond:^  ^  ^    ^    ..^3939     3         12    1-2     11 
M^.4-4-8-  i6-      2-4-  4- 8- 8-  i6-       4-     8-    16. 

(  Voyez  les  exemples  Planche  3  ,) 

De  toutes  ces  mesures,  il  y  en  a  trois  qu'on 
appelle  simples,  parcequ'elles  n'ont  qu'un  seul 
chiffre  ou  signe;  savoir  le  2  ou  ^,  le  3,  et  le  G,  ou 
quatre  temps.  Toutes  les  autres,  qu'on  appelle 
doubles,  tirent  leur  dénomination  et  leurs  signes 
de  cette  dernière  ou  de  la  note  ronde  qui  la  rem- 
plit ;  en  voici  la  règle  : 

Le  chiffre  inférieur  marque  un  nombre  de  no- 
tes de  valeur  égale,  faisant  ensemble  la  durée  d'une 
ronde  ou  d'une  mesure  à  quatre  temps. 

Le  chiffre  supérieur  montre  combien  il  faut  de 
ces  mêmes  notes  pour  remplir  chaque  mesure  de 
l'air  qu'on  va  noter. 

Par  cette  régie  on  voit  qu'il  faut  trois  blanches 
pour  remplir  une  mesure  au  signe  |;  deux  noires 
pour  celle  au  signe  |  ;  trois  croches  pour  celle  au 
signe  l ,  etc.  Tout  cet  embarras  de  chiffres  est  mal 
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entendu.;  car  pourquoi  ce  rapport  de  tant  de  dif- 
férentes mesures  à  celle  de  quatre  temps,  qui  leur 
est  si  peu  semblable?  ou  pourquoi  ce  rapport  de 
tant  de  diverses  notes  à  une  ronde,  dont  la  durée 
est  si  peu  déterminée?  Si  tous  ces  signes  sont  in- 
stitués pour  marquer  autant  de  différentes  sortes 
de  mesures,  il  y  en  a  beaucoup  trop  ;  et  s'ils  le  sont 
pour  exprimer  les  divers  degrés  du  mouvement, 
il  n'y  en  a  pas  assez,  puisque  indépendamment 
de  l'espèce  de  mesure  et  de  la  division  des  temps , 
on  est  presque  toujours  contraint  d'ajouter  un 
mot  au  commencement  de  l'air  pour  déterminer 
le  temps. 

Il  n'y  a  réellement  que  deux  sortes  de  mesures 
dans  notre  musique  ;  savoir,  à  deux  et  trois  temps 
égaux.  Mais  comme  chaque  temps,  ainsi  que  cha- 
que mesure,  peut  se  diviser  en  deux  ou  en  trois 
parties  égales,  cela  fait  une  subdivision  qui  donne 
quatre  espèces  de  mesures  en  tout  ;  nous  n'en 
avons  pas  davantage. 

On  pourroit  cependant  en  ajouter  une  cin- 
quième, en  combinant  les  deux  premières  en  une 
mesure  à  deux  temps  inégaux,  l'un  composé  de 
deux  notes,  et  l'autre  de  trois.  On  peut  trouver 
dans  cette  mesure  des  chants  très  bien  cadencés, 
<{u'il  seroit  impossible  de  noter  par  les  mesures 
usitées.  J'en  donne  un  exemple  dans  la  Planche  3, 
figure  8.  Le  sieur  Adolfati  fit  à  Gênes,  en  i75o, 
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un  essai  de  cette  mesure  en  juand  orchestre,  dans 
l'air  Se  la  sorte  mi  eondanna  de  son  opéra  à' Ariane. 
Ce  morceau  fit  de  Tetliet  et  lut  applaudi.  Malgré 
cela  je  n'apprends  pas  (jue  cet  exemple  ait  été 
suivi. 

Mesuré,  pari.  Ce  mot  répond  à  l'italien  a  tempo 
ou  a  battiita,  et  s'emploie,  sortant  d'un  récitatif, 
pour  marquer  le  lieu  où  l'on  doit  commencer  à 
chanter  en  mesure. 

Métrique,  adject.  La  musique  métrique,  selon 
Aristide  Quintilien ,  est  la  partie  de  la  musique  en 
ffénéral  qui  a  pour  objet  les  lettres,  les  syllabes, 
les  pieds,  les  vers,  et  le  poëme;  et  il  y  a  cette  dif- 
férence entre  la  métrique  et  la  rhythmique,  que  la 
première  ne  s'occupe  que  de  la  forme  des  vers, 
et  la  seconde,  de  celle  des  pieds  qui  les  compo- 
sent :  ce  qui  peut  même  s'appliquer  à  la  prose. 
D'où  il  suit  que  les  langues  modernes  peuvent 
encore  avoir  une  musique  métrique,  puisqu'elles 
ont  une  poésie  ;  mais  non  pas  une  musique  rhyth- 
mique, puisque  leur  poésie  n'a  plus  de  pieds. 
(Voyez  Rhythme.) 

Mezza-voce.  (Voyez Sotto- voce.) 
Mezzo-forte.  (Voyez  Sotto- voce.) 
Mi.  La  troisième  des  six  syllabes  inventées  par 
Gui  Arétin  pour  nommer  ou  solfier  les  notes, 
lorsqu'on  ne  joint  pas  la  parole  au  chant.  (Voyez 
EsiMi,  Gamme.) 
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Mineur,  adj.  Nom  que  portent  certains  inter- 
valles, quand  ils  sont  aussi  petits  qu'ils  peuvent 
letre  sans  devenir  faux.  (Voyez  Majeur,  Inter- 
valle.) 

Mineur  se  dit  aussi  du  mode,  lorsque  la  tierce 
de  la  tonique  est  mineure.  (Voyez  Mode.) 

Minime,  adj.  On  appelle  intervalle  mmime;  ou 
moindre  celui  qui  est  plus  petit  que  le  mineur  de 
môme  espèce,  et  qui  ne  peut  se  noter;  car  s'il 
jiouvoit  se  noter,  il  ne  s'appelleroit  pas  minime, 
mais  diminué. 

Le  semi-ton  minime  est  la  différence  du  semi- 
ton  maxime  au  semi-ton  moyen,  dans  le  rapport 
de  125  à  128.  (Voyez  Semi-ton.) 

Minime,  s.f.  par  rapport  à  la  durée  ou  au  temps, 
est  dans  nos  anciennes  musiques  la  note  qu'au- 
jourd'hui nous  appelons  blanche.  (Voyez  Valeur 
DES  notes.) 

Mixis,5. /.  Mélange.  Une  des  parties  de  l'an- 
cienne mélopée  par  laquelle  le  compositeur  ap- 
prend à  bien  combiner  les  intervalles  et  à  bien 
distribuer  les  genres  et  les  modes  selon  le  carac- 
tère du  chant  qu'il  s'est  proposé  de  faire.  (Voyez 
Mélopée.) 

Mixo-lydien  ,  adj.  Nom  d'un  des  modes  de  l'an- 
cienne musique,  appelé  autrement  hyper-dorien. 
(Voyez  ce  mot.)  Le  mode  mixo-lydien  étoit  le 
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plii<;  aiou  des  se[)t  auxquels  Ptolomce  avoit  ré- 
duit tous  ceux  de  la  musique  des  Grecs.  (Voye;. 
Mode.) 

Ce  tnodeest  affectueux,  passionué,  convenable 
aux  (jrands  mouvements,  et  par  cela  même  à  la 
tragédie.  Aristoxèue  assure  que  Sapho  en  fut  l'in- 
ventrice; nais  Plutanpie  dit  que  d'anciennes  ta- 
Mes  attrib  icnt  cette  invention  à  Pytoclide  :  il  dit 
aussi  que  les  Argiens  mirent  à  l'amende  le  premier 
qui  s  en  étoit  se.  vi,  et  qui  avoit  introduit  dans  la 
musiaue  l'usage  des  sept  cordes,  c'est-à-dire  une 
tonique  sur  la  septième  corde. 

Mixte,  adj.  On  appelle  modes  mixtes  ou  con- 
nexes dans  le  plain-chant  les  chants  dont  l'éten- 
due excède  leur  octave  et  entre  d'un  mode  dans 
l'autre, participant  ainsi  de  l'authente  et  du  plagal. 
Ce  mélange  ne  se  fait  que  des  modes  compairs , 
comme  du  premier  ton  avec  le  second,  du  troi- 
sième avec  le  quatrième,  en  un  mot  du  plagal  avec 
son  authente  et  réciproquement. 

MomLE,  adj.  On  appeloit  cordée  mobiles  ou  sons 
mobiles,  dans  la  musique  grecque,  les  deux  cordes 
moyennes  de  chaque  tétracorde,  parcequ'elles 
s'accordoient  différemment  selon  les  genres ,  à  la 
différence  des  deux  cordes  extrêmes,  qui ,  ne  va- 
riant jamais,  s'appeloient  cordes  stables.  (Voyez 
Tétracorde, Genre,  Son.) 


3o  MOD 

Mode,  s.  m.  Disposition  régulière  du  chant  et 
de  raccompagnement  relativement  à  certains  sons 
principaux  sur  lesquels  une  pièce  de  musique  est 
constituée,  et  qui  s'appellent  les  cordes  essentielles 
du  mode. 

Le  mode  diffère  du  ton  en  ce  que  celui-ci  n'in- 
dique que  la  corde  ou  le  lieu  du  système  qui  doit 
servir  de  base  au  chant,  et  le  mode  détermine  la 
tierce  et  modifie  toute  1  échelle  sur  ce  son  fonda- 
mental. 

Nos  modes  ne  sont  fondés  sur  aucun  caractère 
de  sentiment,  comme  ceux  des  anciens;  mais 
uniquement  sur  notre  système  harmonique.  Les 
cordes  essentielles  au  mode  sont  au  nombre  de 
trois,  et  forment  ensemble  un  accord  parfait. 
i"  La  tonique,  qui  est  la  corde  fondamentale  du 
ton  et  du  mode  (voyez  Ton  et  Tonique)  ;  2°  la  do- 
minante à  la  quinte  de  la  tonique  (V.  Dominante); 
3°  enfin  la  niédiante,  qui  constitue  proprement  le 
mode,  et  qui  est  à  la  tierce  de  cette  niême  tonique 
(voyez  Médiante).  Gomme  cette  tierce  peut  être 
de  deux  espèces,  il  y  a  aussi  deux  modes  diffé- 
rents. Quand  la  médiante  fait  tierce  majeure  avec 
la  tonique,  le  mode  est  majeur;  il  est  mineur 
quand  la  tierce  est  mineure. 

Le  mode  majeur  est  engendré  immédiatement 
par  la  résonnance  du  corps  sonore  qui  rend  la 
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tierce  majeure  du  sou  Ibudaniental;  mais  le  mode 
mineur  n'est  point  donné  par  la  nature,  il  ne  se 
trouve  que  par  analogie  et  renversement.  Cela  est 
vrai  dans  le  système  de  M.  Tartini,  ainsi  que  dans 
celui  de  INI.  Rameau. 

Ce  dernier  auteur,  dans  ses  divers  ouvrages 
successifs,  a  expliqué  cette  origine  du  mode  mi- 
neur de  différentes  manières,  dont  aucune  n'a 
contenté  son  interprète  M.  d'Alembert.  C'est  pour- 
quoi M.  d'Alembert  fonde  cette  même  origine  sur 
un  autre  principe,  que  je  ne  puis  mieux  exposer 
qu'en  transcrivant  les  propres  termes  de  ce  grand 
géomètre. 

«  Dans  le  chant  ut  mi  sol,  qui  constitue  le  mode 
«  majeur,  les  sons  mi  et  sol  sont  tels  que  le  son 
«  principal  ut  les  fait  résonner  tous  deux  ;  mais  le 
«  second  son  mi  ne  fait  point  résonner  sol,  qui 
«  n'est  que  sa  tierce  mineure. 

«Or,  imaginons  qu'au  lieu  de  ce  son  mi  on 
«  place  entre  les  sons  ut  et  50/  un  autre  son  qui 
«  ait,  ainsi  que  le  son  ut,  la  propriété  de  faire  lé- 
'<  sonner  sol,  et  qui  soit  pourtant  différent  d'ut; 
«  ce  son  qu'on  cherche  doit  être  tel  qu'il  ait  pour 
"  dix-septième  majeure  le  son  50/  ou  l'une  des  oc- 
«  taves  de  50/:  par  conséquent  le  son  cherché  doit 
«  être  à  la  dix-septième  majeure  au-dessous  de  sol, 
«  ou ,  ce  qui  revient  au  même,  à  la  tierce  majeure 
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«  au-dessous  de  ce  même  son  sol.  Or,  le  son  mi 
étant  à  la  tierce  mineure  au-dessous  de  sol,  et  la 
tierce  majeure  étant  d  un  semi-ton  plus  grande 

;<  que  la  tierce  mineure,  il  s'ensuit  que  le  son  qu'on 
cherche  sera  d'un  semi-ton  plus  bas  que  le  mi, 
et  sera  par  conséquent  mi  bémol. 
«Ce  nouvel  arrangement  iit,  mi  bémol,  sol, 
dans  lequel  les  sons  ut  et  mi  bémol  font  l'un  et 
l'autre  résonner  sol  sans  que  ut  fasse  résonner  mi 

<  bémol,  n'est  pas  à  la  vérité  aussi  parfait  que  le 
premier  arrangement  ut,  mi,  sol,  parceque  dans 

<  celui-ci  les  deux  sons  mi  et  sol  sont  l'un  et  l'autre 
t  engendrés  par  le  son  principal  ut,  au  lieu  que 

<  dans  l'autre  le  son  mi  bémol  n'est  pas  engendré 
par  le  son  ut  :  mais  cet  arraûgement  ut,  mi  bé- 
mol, sol,  est  aussi  dicté  par  la  nature,  quoique 

«moins  immédiatement  que  le  premier;  et  en 
effet  l'expérience  prouve  que  l'oreille  s'en  ac- 
«  commode  à-péu-près  aussi  bien. 

«  Dans  ce  chant  ut,  mi  bémol,  sol,  ut,  il  est  évi- 
«  dent  que  la  tierce  d'ut  à  mi  bémol  est  mineure; 
«  et  telle  est  l'origine  du  genre  ou  mode  appelé 
«  mineur.  "  Eléments  de  Musique,  P^g^  22. 

Le  mode  une  fois  déterminé,  tous  les  sons  de  la 
gamme  prennent  un  nom  relatif  au  fondamental, 
et  propre  à  la  place  qu'ils  occupent  dans  ce  mode- 
là.  Voici  les  noms  de  toutes  les  notes  relativement 
à  leur  mode,  en  prenant  1  octave  d'ut  pour  exemple 
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du  mode  ninjcur,  et  celle  de  l(i  pour  exemple  du 
luoJi'  du  mineur. 

Majeur:       Ut     Re      Ml      Fa      Sol     La     Si      Ut. 
MiNKiTit:        La      Si       Ut       Rc      Mi      Fa     Sol     La. 

-i  C«  ■^        Vi       /O  a  V-.         rxi       iji  Q 

5.        o         c-S»5«s;-         S 

"c       o-       »■    i.    3-     5-     à.    E    «-       ;; 

a  ^        Scg         5        Ses" 

«  Il  I      -       P 


Il  faut  remarquer  que  quand  la  septième  note 
n'est  qu'à  U'U  semi-ton  de  l'octave,  c'est-à-dire  qua  nd 
elle  fiiit  la  tierce  majeure  de  la  dominante,  comme 
le  si  naturel  en  majeur,  ou  le  sol  dièse  en  mineur, 
alors  cette  septième  note  s'appelle  note  sensible, 
parcequ'elle  annonce  la  tonique  et  fait  sentir  le 
ton. 

Non  seulement  chaque  degré  prend  le  nom  qui 
lui  convient,  mais  chaque  intervalle  est  détermine 
relativement  au  mode.  Voici  les  régies  établies  pour 
cela: 

I  °  La  seconde  note  doit  faire  sur  la  tonique  une 
seconde  majeure;  la  quatrième  et  la  dominante 
une  quarte  et  une  quinte  justes ,  et  cela  également 
dans  les  deux  modes. 

2°  Dans  le  mode  majeur  la  médiante  ou  tierce, 
la  sixte  et  la  septième  de  la  tonique  doivent  tou- 
jours être  majeures  ;  c'est  le  caractère  du  mode.  Par 

ricT.  TE  Mrsnu'E.  t.  ii.  3 
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la  môiiio  raison,  ces  trois  intervalles  doivent  être 
niineursdansle  mode  mineur:  cependant,  comme 
il  faut  qu'on  y  aperçoive  aussi  la  note  sensible,  ce 
qui  ne  peut  se  faire  sans  fausse  relation,  tandis 
que  la  sixième  note  reste  mineure,  cela  cause  des 
exceptions  auxquelles  on  a  égard  dans  le  cours  de 
l'harmonie  et  du  chant  :  mais  il  faut  toujours  que 
la  clef  avec  ses  transpositions  donne  tous  les  in- 
tervalles déterminés  par  rapport  à  la  tonique  selon 
Tespéce  du  mode.  On  trouvera  au  mot  Clef  une 
régie  générale  pour  cela. 

Gomme  toutes  les  cordes  naturelles  de  l'octave 
d'ut  donnent  relativement  à  cette  tonique  tous  les 
intervalles  prescrits  pour  le  mode  majeur,  et  qu'il 
en  est  de  même  de  l'octave  de  la  pour  le  mode 
mineur,  l'exemple  précédent,  que  je  n'ai  proposé 
que  pour  les  noms  des  notes ,  doit  servir  aussi  de 
formule  pour  la  règle  des  intervalles  dans  chaque 
mode. 

Cette  règle  n'est  point,  comme  on  pourroit  le 
croire,  établie  sur  des  principes  purement  arbi- 
traires ;  elle  a  son  fondement  dans  la  génération 
harmonique,  au  moins  jusqu'à  certain  point.  Si 
vous  donnez  l'accord  parfait  majeur  à  la  tonique, 
à  la  dominante,  et  à  la  sous-dominante,  vous  aurez 
tous  les  sons  de  l'échelle  diatonique  pour  le  mode 
majeur  :  pour  avoir  celle  du  mode  mineur,  laissant 
toujours  la  tierce  majeureà  la  dominante,  donnez 
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la  tierco  mineure  aux  deux  antres  accords;  telle 
est  l'analogie  du  mode. 

Gomme  ce  mélange  d'accords  majeurs  et  mi- 
neurs introduit  en  tnode  mineni-  une  fausse  rela- 
tion entre  la  sixième  note  et  la  note  sensible,  on 
donne  quelcjuefois,  pour  éviter  cette  fausse  rela- 
tion, la  tierce  majeure  à  la  quatrième  note  en 
montant,  ou  la  tierce  mineure  à  la  dominante  en 
descendant,  sur-tout  par  renversement;  mais  ce 
sont  alors  des  exceptions. 

Il  n'y  a  proprement  que  deux  modes,  comme 
on  vient  de  le  voir  :  mais  comme  il  y  a  douze  sons 
fondamentaux  qui  donnent  autant  de  tons  dans  le 
système ,  et  que  chacun  de  ces  tons  est  susceptible 
du  mode  majeur  et  du  mode  mineur,  on  peut  com- 
poser en  vingt-quatre  modes  ou  manières  ;  maiie- 
rieSy  disoient  nos  vieux  auteurs  en  leur  latin.  Il  y 
en  a  même  trente-quatre  possibles  dans  la  manière 
de  noter;  mais  dans  la  pratique  on  en  exclut  dix, 
qui  ne  sont  au  fond  cjue  la  répétition  de  dix  autres , 
sous  des  relations  beaucoup  plus  difficiles  ,  où 
toutes  les  cordes  changeroientde  noms;  et  où  Ton 
auroit  peine  à  se  reconnoître;  tels  sont  les  modes 
majeurs  sur  les  notes  diésées,  et  les  modes  mineurs 
sur  les  bémols.  Ainsi,  au  lieu  de  composer  en  sol 
dièse  tierce  majeure,  vous  composerez  en  la  bé- 
mol qui  donne  les  mêmes  touches,  et  au  lieu  de 
composer  en  rc  bémol  mineur,  vous  prendrez  xit 
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dièse  par  la  môme  raison  ;  savoir,  pour  éviter  d'un 
côté  un  F  double  dièse,  qui  deviendroit  un  G  na- 
turel; et  de  l'autre  un  B  double  bémol,  qui  de- 
viendroit un  A  naturel. 

On  ne  reste  pas  toujours  dans  le  ton  ni  dans  le 
mode  par  lequel  on  a  con^niencé  un  air  ;  mais,  soit 
pour  l'expression ,  soit  pour  la  variété,  on  change 
de  ton  et  de  mode,  selon  l'analogie  harmonique , 
revenant  pourtant  toujours  à  celui  qu'on  a  fait 
entendre  le  premier;  ce  qui  s'appelle  moduler. 

De  là  naît  une  nouvelle  distinction  du  mode  en 
principal  et  relatif;  le  principal  est  celui  par  lequel 
commence  et  finit  la  pièce;  les  relatifs  sont  ceux 
qu'on  entrelace  avec  le  principal  dans  le  courant 
de  la  modulation.  (Voyez  Modulation.) 

Le  sieur  de  Blainville ,  savant  musicien  de 
Paris,  proposa,  en  lySi,  l'essai  d'un  troisième 
mode,  qu'il  appelle  mode  mixte,  parcequ'il  par- 
ticipe à  la  modulation  des  deux  autres  ,  ou  plu- 
tôt qu'il  en  est  composé  ;  mélange  que  l'auteur 
ne  regarde  point  comme  un  inconvénient,  mais 
plutôt  comme  un  avantage  et  une  source  de  va- 
riété, et  de  liberté  dans  les  chants  et  dans  l'har- 
monie. 

Ce  nouveau  mode  n'étant  point  donné  par  l'a- 
nalyse de  trois  accords  comme  les  deux  autres , 
ne  se  détermine  pas  comme  eux  par  des  harmo- 
niques essentiels  au  mode,  mais  par  une  gamme 
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entière  ([iii  lui  est  propre,  tant  en  montant  qu'en 
descendant;  en  sorte  (|ue  dans  nos  deux  modes 
la  gamme  est  donnée  par  les  accords  ,  et  que 
dans  le  mode  mixte  les  accords  sont  donnés  par  la 
gamme. 

La  formule  de  cette  gamme  est  dans  la  succes- 
sion ascendante  et  descendante  des  notes  sui- 
vantes, 

Mi     Fa     Sol    La     Si     Ut     Re     Mi, 

dont  la  différence  essentielle  est,  quant  à  la  mélo- 
die, dans  la  position  des  deux  semi-tons  ,  dont  le 
premier  se  trouve  entre  la  tonique  et  la  seconde 
note,  et  l'autre  entre  la  cinquième  et  la  sixième  ; 
et,  quant  à  l'harmonie,  en  ce  qu'il  porte  sur  sa  to- 
nique la  tierce  mineure  en  commençant ,  et  ma- 
jeure en  finissant,  comme  on  peut  le  voir  {PL  20, 
Jtg.  6)  dans  l'accompagnement  de  cette  gamme, 
tant  en  montant  qu'en  descendant,  tel  qu'il  a  été 
donné  par  l'auteur,  et  exécuté  au  concert  spirituel 
le  3o  mai  1751. 

On  objecte  au  sieur  de  Blainville  que  son  mode 
n'a  ni  accord,  ni  corde  essentielle,  ni  cadence  qui 
lui  soit  propre,  et  le  distingue  suffisamment  des 
modes  majeur  ou  mineur.  Il  répond  à  cela  que  la 
différence  de  son  mode  est  moins  dans  1  harmonie 
([ue  dans  la  mélodie,  et  moins  dans  le  mode  même 
que  dans  la  modulation  ;  qu'il  est  distingué  dans 
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son  commencement  du  mode  majeur  par  sa  tierce 
mineure,  et  dans  sa  fin  du  mode  mineur  par  sa 
cadence  plagale:  à  quoi  Ton  réplique  qu'une  mo- 
dulation qui  n'est  pas  exclusive  ne  suffit  pas  pour 
établir  un  mode;  que  la  sienne  est  inévitable  dans 
les  deux  autres  modes ,  sur- tout  dans  le  mineur  : 
et  quant  à  sa  cadence  plagale,  qu'elle  a  lieu  néces- 
sairement dans  le  môme  mode  mineur  toutes  les 
fois  qu'on  passe  de  l'accord  de  la  tonique  à  celui 
de  la  dominante,  comme  cela  se  pratiquoit  jadis, 
même  sur  les  finales,  dans  les  modes  pla^oaux  et 
dans  le  ton  du  quart;  d'où  l'on  conclut  que  son 
mode  mixte  est  moins  une  espèce  particulière 
qu'une  dénomination  nouvelle  à  des  manières 
d'entrelacer  et  combiner  les  modes  majeur  et  mi- 
neur, aussi  anciennes  que  l'harmonie,  pratiquées 
de  tous  les  temps;  et  cela  paroîtsi  vrai,  que  même 
en  commençant  sa  gamme,  l'auteur  n'ose  donner 
ni  la  quinte  ni  la  sixte  à  sa  tonique,  de  peur  de  dé- 
terminer une  tonique  en  mode  mineur  par  la  pre- 
mière, ou  une  médiante  en  mode  majeur  par  la 
seconde:  il  laisse  l'équivoque  en  ne  remplissant 
pas  son  accord. 

Mais,  quelque  objection  qu'on  puisse  faire 
contre  le  mode  mixte,  dont  on  rejette  plutôt  le 
nom  que  la  pratique,  cela  n'empêchera  pas  que  la 
manière  dont  l'auteur  l'établit  et  le  traite  ne  le 
fiisse  connoître  pour  un  homme  d'esprit  et  pour 
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un  musicien  très  versé  dans  les  principes  de  son 
art. 

Les  anciens  diffèrent  prodigieusement  entre 
eux  sur  les  définitions ,  les  divisions  et  les  noms  de 
leurs  tons  ou  modes:  obscurs  sur  toutes  les  parties 
de  leur  musique,  ils  sont  presque  inintelligibles 
sur  celle-ci.  Tous  conviennent  à  la  vérité  qu'un 
mode  est  un  certain  système  ou  une  constitution 
de  sons,  et  il  paroît  que  cette  constitution  n'est 
autre  chose  en  elle-même  qu'une  certaine  octave 
remplie  de  tous  les  sons  intermédiaires ,  selon  le 
genre.  Euclide  et  Ptolomée  semblent  la  faire  con- 
sister dans  les  diverses  positions  des  deux  semi- 
tons  de  l'octave  relativement  à  la  corde  principale 
du  mode,  comme  on  le  voit  encore  aujourd'hui 
dans  les  huit  tons  du  plain-chant;  mais  le  plus 
grand  nombre  paroît  mettre  cette  différence  uni- 
quement dans  le  lieu  qu'occupe  le  diapason  du 
??20f/e  dans  le  système  général,  c'est-à-dire  eu  ce 
que  la  base  ou  corde  principale  du  mode  est  plus 
aiguë  ou  plus  grave  étant  prise  en  divers  lieux  du 
système,  toutes  les  cordes  de  la  série  gardant  tou- 
jours un  même  rapport  avec  la  fondamentale,  et 
par  conséquent  changeant  d'accord  à  chaque 
mode  pour  conserver  l'analogie  de  ce  rapport  : 
telle  est  la  différence  des  tons  de  notre  musique. 

Selon  le  premier  sens,  il  n'y  auroit  que  sept 
modes  possibles  dans  le  système  diatonique;  et, 
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en  effet,  Ptolomée  n'en  admet  pas  davantage  :  car 
il  n'y  a  que  sept  manières  de  varier  la  position  des 
deux  semi-tons  relativement  au  son  fondamental , 
en  gardant  toujours  entre  ces  deux  semi-tons  l'in- 
tervalle prescrit.  Selon  le  second  sens  il  y  auroit 
autant  de  modes  possibles  que  de  sons  :  c'est-à-dire 
une  infinité;  mais  si  l'on  se  renferme  de  même 
dans  le  système  diatonique,  on  n'y  en  trouvera 
non  plus  que  sept,  à  moins  qu'on  ne  veuille  pren- 
dre pour  de  nouveaux  modes  ceux  qu'on  établiroit 
à  l'octave  des  premiers. 

En  combinant  ensemble  ces  deux  manières,  on 
n'a  encore  besoin  que  de  sept  modes;  car  si  l'on 
prend  ces  modes  en  divers  lieux  du  système ,  on 
trouve  en  même  temps  les  sons  fondamentaux 
distingués  du  grave  à  l'aigu  ;  et  les  deux  semi-tons 
différemment  situés  relativement  au  son  prin- 
cipal. 

Mais  outre  ces  modes  on  en  peut  former  plu- 
sieurs autres,  en  prenant  dans  la  même  série  et 
sur  le  même  son  fondamental  différents  sons  pour 
les  cordes  essentielles  du  mode  :  par  exemple , 
([uand  on  prend  pour  dominante  la  quinte  du  son 
principal,  le  mode  est  authentique,  il  est  ])lagal  si 
l'on  choisit  la  quarte;  et  ce  sont  proprement  deux 
modes  différents  sur  la  même  fondamentale.  Or, 
comme  pour  constituer  un  mode  agréable,  il  faut, 
disent  les  Grecs,  (juc  la  quarte  et  la  quinte  soient 
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justes,  ou  du  moins  une  des  deux,  il  est  évident 
(ju'on  n'a  dans  l'étendiu^  de  loetavc  que  eincj  sons 
fondamentaux  sur  chacun  desquels  on  puisse  éta- 
blir un  mode  authentique  et  un  plaçai.  Outre  ces 
dix  modes  on  en  trouve  encore  deux,  l'un  authen- 
tique, qui  ne  peut  fournir  de  plaçai,  parcequc  sa 
([uarte  fait  le  triton;  l'autre  plaçai,  qui  ne  peut 
fournir  d'authentique,  parceque  sa  quinte  est 
fausse.  C'est  peut-être  ainsi  qu'il  faut  entendre 
un  passage  de  Plutarque  où  la  Musique  se  plaint 
que  Phrynis  l'a  corrompue  en  voulant  tirer  de 
cinq  cordes,  ou  plutôt  de  sept,  douze  harmonies 
différentes. 

Voilà  donc  douze  mo<Ye5  possibles  dans  l'étendue 
d'une  octave  ou  de  deux  tétracordes  disjoints  : 
(jue  si  l'on  vient  à  conjoindre  les  deux  tétracordes , 
c'est-à-dire  à  donner  un  bémol  à  la  septième  en 
retranchant  l'octave;  ou  si  Ton  divise  les  tons  en- 
tiers par  les  intervalles  chromatiques,  pour  y  in- 
troduire de  nouveaux  modes  intermédiaires;  ou 
si ,  ayan  t  seulement  égard  aux  différences  du  grave 
à  l'aigu ,  on  place  d'autres  modes  à  l'octave  des  pré- 
cédents :  tout  cela  fournira  divers  moyens  de  mul- 
tiplier le  nombre  des  modes  beaucoup  au-delà  de 
douze.  Et  ce  sont  là  les  seules  manières  d'expliquer 
les  divers  nombres  de  modes  admis  ou  rejetés  par 
les  anciens  en  divers  temps. 

I/anciennn  musique  ayant  d'abord  été  ronfor- 
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mce  dans  les  bornes  étroites  du  tétracorde ,  du 
pentacorde,  de  lexacorde,  de  l'eptacorde,  et  de 
l'octacorde,  on  n'y  admit  premièrement  que  trois 
modes  dont  les  fondamentales  étoient  à  un  ton  de 
distance  l'une  de  l'autre  :  le  plus  grave  des  trois 
s'appeloit  le  dorien;  le  phrygien  tenoit  le  milieu  ;  le 
plus  aigu  étoit  le  lydien.  En  partageant  chacun  de 
CCS  tons  en  deux  intervalles,  on  fit  place  à  deux 
autres  modes,  l'ionien  et  l'éolien ,  dont  le  premier 
fut  inséré  entre  le  dorien  et  le  phrygien,  et  le  se- 
cond entre  le  phrygien  et  le  lydien. 

Dans  la  suite,  le  système  s'étant  étendu  à  l'aigu 
et  au  grave,  les  musiciens  établirent  de  part  et 
d'autre  de  nouveaux  modes,  qui  tiroient  leur  dé- 
nomination des  cinq  premiers,  en  y  joignant  la 
préposition  hyper,  sur,  pour  ceux  d'en  haut,  et  la 
préposition  hypo,  sous,  pour  ceux  d'en  bas.  Ainsi 
le  mode  lydien  étoit  suivi  de  l'hyper-dorien ,  de 
l'hyper-ionien ,  de  l'hy  per-phrygicn ,  de  Thyper-éo- 
lien,  et  de  l'hyper-lydien ,  en  montant;  et  après  le 
mode  dorien  venoient  l'hypo-lydien ,  l'hypo-éolien , 
riiypo-phrygien,  l'hypo-ionien ,  et  Thypo-dorien, 
en  descendant.  On  trouve  le  dénombrement  de  ces 
quinze  modes  dans  Alipius,  auteur  grec.  Voyez 
{^Planche  1 4)  leur  ordre  et  leurs  intervalles  expri- 
més par  les  noms  des  notes  de  notre  musique. 
Mais  il  faut  remarquer  <}ue  l'hypo-doricn  étoit  le 
seul  y77or/c' qu'on  exécutoit  dans  toute  son  étendue: 
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à  mesure  que  les  autres  selevoient,  on  en  retiaii- 
elioit  des  sous  à  l'aigu  ])our  ne  pas  excéder  la  por- 
tée de  la  voix.  Cette  observation  sert  à  l'intelli^jence 
de  (juel([ues  passages  des  anciens  par  lesquels  ils 
sendjlent  dire  que  les  modes  les  plus  graves  avoieut 
un  chant  plus  aigu  ;  ce  qui  étoit  vrai  en  ce  que  ces 
cliants  selevoient  davantage  au-dessus  de  la  to- 
nique. Pour  n'avoir  pas  connu  cela  le  Doni  s'est 
furieusement  embarrassé  dans  ces  apparentes 
contradictions. 

De  tous  ces  modes  Platon  en  rejetoit  plusieurs, 
comme  capables  d'altérer  les  mœurs.  Aristoxèrie, 
au  rapport  d'Euclide ,  en  admettoit  seulement 
treize,  supprimant  les  deux  plus  élevés,  savoir, 
rhyper-éolicn  et  l'hyper-lydien  ;  mais  dans  l'ou- 
vrage qui  nous  reste  d'Aristoxène  il  en  nomme 
seulement  six,  sur  lesquels  il  rapporte  les  divers 
sentiments  qui  régnoient  déjà  de  son  temps. 

Enfin  Ptolomée  réduisoit  le  nombre  de  ces 
modes  à  sept,  disant  que  les  modes  n'étoient  pas 
introduits  dans  le  dessein  de  varier  les  chants  se- 
lon le  grave  et  l'aigu,  car  il  est  évident  qu'on  au- 
roit  pu  les  multiplier  fort  au-delà  de  quinze,  mais 
plutôt  afin  de  faciliter  le  passage  d'un  7«or/e  à  l'autre 
par  des  intervalles  consonnants  et  faciles  à  en- 
tonner. 

Il  renfermoit  donc  tous  les  modes  dans  l'espace 
d'une  octave  dont  le  mode  dorien  faisoit  comme 
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le  centre;  en  sorte  que  le  mixo-lydien  étoit  une 
<juarte  au-dessus,  et  l'hypo-dorien  une  quarte  au- 
dessous;  le  phrygien,  une  quinte  au-dessus  de 
l'hypo-dorien;  l'hypo-phrygien ,  une  quarte  au- 
dessous  du  phrygien;  et  le  lydien,  une  quinte  au- 
dessus  de  rhypo-phrygien  :  d'où  il  paroît  qu'à 
compter  de  l'hypo-dorien,  qui  est  le  mode  le  plus 
bas,  il  y  avoit  jusqu'à  l'hypo-phrygien  l'intervalle 
d'un  ton;  de  l'hypo-phrygien  à  l'hypo-lydien ,  un 
autre  ton;  de  l'hypo-lydien  au  dorien ,  un  semi-ton; 
de  celui-ci  au  phrygien,  un  ton;  du  phrygien  au 
lydien  encore  un  ton;  et  du  lydien  au  mixo-lydien 
un  semi-ton  :  ce  qui  fait  l'étendue  d'une  septième, 
en  cet  ordre  : 


I Fa mixo-lydien. 

2  ......  .  Mi lydien. 

3 Re phrygien. 

4 Ut dorien. 

5 Si. hypo-lydien. 

6 La hypo-phrygien. 

7 Sol hypo-dorien. 


Ptolomée  retranchoit  tous  les  autres  modes,  pré- 
tendant qu'on  n'en  pouvoit  placer  un  plus  grand 
nombre  dans  le  système  diatonique  d'une  octave, 
toutes  les  cordes  qui  la  composoient  se  trouvant 
employées.  Ce  sont  ces  sept  modes  de  Ptolomée, 
qui,  en  y  joigjinnt  l'hypo-mixo-lydicn  ,  ajouté, 
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dit-on,  jmr  l'Arctiii,  font  aujourd'hui  les  huit  tons 
du  phiin-chant.  (Voyez  ToiNS  nE  l'églisk.) 

Telle  est  la  notion  la  plus  claire  qu'on  peut  tirer 
des  tons  ou  modes  de  l'ancienne  musique,  en  tant 
(|u'on  les  regardoit  comme  ne  différant  entre  eux 
((ue  du  grave  à  l'aigu  :  mais  ils  avoient  encore; 
d'autres  différences  qui  les  caractcrisoient  plus 
particulièrement,  quant  à  l'expression;  elles  se 
tiroient  du  genre  de  poésie  qu'on  mettoit  en  mu- 
sique ,  de  l'espèce  d'instrument  qui  devoit  l'accom- 
pagner, du  rhythmeou  de  la  cadence  qu'on  y  oh- 
servoit,  de  l'usage  où  étoient  certains  chants  parmi 
certains  peuples,  et  d'où  sont  venus  originaire- 
ment les  noms  des  principaux  modes,  le  dorien, 
le  phrygien,  le  lydien,  l'ionien,  l'éolien. 

Il  y  avoit  encore  d'autres  sortes  de  modes  qu'on 
auroit  pu  mieux  appeler  styles  ou  genres  de  compo- 
sition; tels  étoient  le  mode  tragique  destiné  pour 
le  théâtre,  le  mode  nomique  consacré  à  Apollon, 
le  dithyrambique  à  Bacchus,  etc.  (Voyez  Style  et 

MÉLOPÉE.) 

Dans  nos  anciennes  musiques ,  on  appeloit 
aussi  modes,  par  rapport  à  la  mesure  ou  au  temps, 
certaines  manières  de  fixer  la  valeur  relative  de 
toutes  les  notes  par  un  signe  général  :  le  mode  étoit 
à-peu-près  alors  ce  qu'est  aujourd'hui  la  mesure; 
il  se  marquoit  de  même  après  la  clef,  d'abord  par 
des  cercles  ou   demi-cercles  ponctués   ou   sans 
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points  suivis  des  chiffres  2  ou  3  différemment 
combines  ;  à  quoi  l'on  ajouta  ou  substitua  dans  la 
suite  des  li(]^nes  perpendiculaires,  différentes,  se- 
lon le  mode,  en  nombre  et  en  longueur;  et  c'est 
de  cet  antique  usage  que  nous  est  resté  celui  du  G 
et  du  G  barré.  (Voyez  Prolation.) 

Il  y  avoit  en  ce  sens  deux  sortes  de  modes  :  le 
majeur,  qui  se  rapportoit  à  notre  maxime;  et  le 
mineur,  qui  étoit  pour  la  longue  :  l'un  et  l'autre 
se  divisoit  en  parfait  et  imparfait. 

Le  mode  majeur  parfait  se  marquoit  avec  trois 
lignes  ou  bâtons  qui  remplissoient  chacun  trois 
espaces  de  la  portée,  et  trois  autres  qui  n'en  rem- 
plissoient que  deux  ;  sous  ce  inode  la  maxime  valoi  t 
trois  longues.  (Voyez  Planche  ^^  figure  2.  ) 

Le  mode  majeur  imparfait  étoit  marc^ué  par 
deux  lignes  qui  traversoient  chacune  trois  espa- 
ces, et  deux  autres  qui  n'en  traversoient  que  deux , 
et  alors  la  maxime  ne  valoit  que  deux  longues. 
[Figure  3.) 

Le  mode  mineur  parfait  étoit  marqué  par  une 
seule  ligne  qui  traversoit  trois  espaces ,  et  la  Ion  gue 
valoit  trois  brèves.  (Figure  4-) 

Le  mode  mineur  imparfait  étoit  marqué  par 

une  ligne  qui  ne  traversoit  que  deux  espaces,  et 

la  longue  n'y  valoit  que  deux  brèves.  (Figure  5.) 

L'abbé  Brossard  a  mêlé  mal  à  propos  les  cercles 

et  demi-cercles  avec  les  figures  de  ces  modes.  Ges 
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sifjncs  réunis  n'avoient  jamais  lieu  dans  les  nwdcs 
simples,  maissculemcntquand  les  mesuresétoient 
dou])les  ou  conjointes. 

Tout  cela  n'est  plus  en  usage  depuis  long-temps  ; 
mais  il  faut  nécessairement  entendre  ces  signes 
pour  savoir  déchiffrer  les  anciennes  musiques  : 
en  quoi  les  plus  savants  musiciens  sont  souvent 
fort  embarrassés. 

Modéré,  adj.  Ce  mot  indique  un  mouvement 
moyen  entre  le  lent  et  le  gai;  il  répond  à  l'italien 
andante.  (Voyez  And ante.) 

Modulation,  5./.  C'est  proprement  la  manière 
d'établir  et  traiter  le  mode  ;  mais  ce  mot  se  prend 
plus  communément  aujourd'hui  pour  l'art  de 
conduire  l'harmonie  et  le  chant  successivement 
dans  plusieurs  modes  d'une  manière  agréable  à 
l'oreille  et  conforme  aux  règles. 

Si  le  mode  est  produit  par  l'harmonie,  c'est 
d'elle  aussi  que  naissent  les  lois  de  la  modulation. 
Ces  lois  sont  simples  à  concevoir,  mais  difficiles  à 
bien  observer.  Voici  en  quoi  elles  consistent. 

Pour  bien  moduler  dans  un  même  ton,  il  faut, 
1°  en  parcourir  tous  les  sons  avec  un  beau  chant, 
en  rebattant  plus  souvent  les  cordes  essentielles 
et  s'y  appuyant  davantage,  c'est-à-dire  que  l'ac- 
cord sensible  et  l'accord  de  la  tonique  doivent  s'y 
remontrer  fréquemment,  mais  sous  différentes 
faces  et  par  différentes  routes,  pour  prévenir  la 
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monotonie;  2°  n'établir  de  cadences  ou  de  repos 
que  sur  ces  deux  accords,  ou  tout  au  plus  sur 
celui  delà  sous-dominante;  3°  enfin  n'altérer  ja- 
mais aucun  des  sons  du  mode;  car  on  ne  peut, 
sans  le  quitter,  faire  entendre  un  dièse  où  un  bé- 
mol qui  ne  lui  appartienne  pas,  ou  en  retrancher 
quelqu'un  qui  lui  appartienne. 

Mais  pour  passer  d'un  ton  à  un  autre,  il  faut 
consulter  l'analogie,  avoir  égard  au  rapport  des 
toniques  et  à  la  quantité  des  cordes  communes 
aux  deux  tons. 

Partons  d'abord  du  mode  majeur  :  soit  que  l'on 
considère  la  quinte  de  la  tonique  comme  ayant 
avec  elle  le  plus  simple  de  tous  les  rapports  après 
celui  de  l'octave,  soit  qu'on  le  considère  comme 
le  premier  des  sons  qui  entrent  dans  la  réson- 
nance  de  cette  même  tonique,  on  trouvera  tou- 
jours que  cette  quinte,  qui  est  la  dominante  du 
ton,  est  la  corde  sur  laquelle  on  peut  établir  la 
modulation  la  plus  analogue  à  celle  du  ton  prin- 
cipal. 

Cette  dominante,  qui  faisoit  partie  de  l'accord 
parfait  de  cette  première  tonique,  fait  aussi  partie 
du  sien  propre,  dont  elle  est  le  son  fondamental. 
Il  y  a  donc  liaison  entre  ces  deux  accords.  De  plus, 
cette  même  dominante  portant,  ainsi  que  la  to- 
nique, un  accord  parfait  majeur  par  le  principe 
delà  résonnance,  ces  deux  accords  ne  diffèrent 


MOD  4ij 

entre  eux  que  par  la  dissonance,  qui,  de  la  toni- 
que j)assantà  la  dominante,  est  la  sixte-ajoutée, 
et,  de  la  dominante  repassant  à  la  tonique,  est  la 
septième.  Or  ces  deux  accords,  ainsi  distingués 
par  la  dissonance  qui  convient  à  chacun,  forment, 
par  les  sons  qui  les  composent  rangés  en  ordre, 
précisément  l'octave  ou  échelle  diatonique  que 
nous  appelons  gamme,  laquelle  détermine  le  ton. 

Cette  même  gamme  de  la  tonique  forme,  alté- 
rée seulement  par  un  dièse ,  la  gamme  du  ton  de  la 
dominante  :  ce  qui  montre  la  grande  analogie  de 
ces  deux  tons,  et  donne  la  facilité  de  passer  de 
l'un  à  l'autre  au  moyen  d'une  seule  altération.  Le 
ton  de  la  dominante  est  donc  le  premier  qui  se 
présente  après  celui  de  la  tonique  dans  l'ordre  des 
modulations. 

La  même  simplicité  de  rapport  que  nous  trou- 
vons entre  une  tonique  et  sa  dominante  se  trouve 
aussi  entre  la  même  tonique  et  sa  sous-dominante  ; 
car  la  quinte  que  la  dominante  fait  à  l'aigu  avec 
cette  tonique,  la  sous-dominante  la  fait  au  grave  : 
mais  cette  sous-dominante  n'est  quinte  de  la  to- 
nique que  par  renversement;  elle  est  directement 
quarte  en  plaçant  cette  tonique  au  grave,  comme 
elle  doit  être;  ce  qui  établit  la  gradation  des  rap- 
ports: car  en  ce  sens  la  quarte,  dont  le  rapport 
est  de  3  à  4,  suit  immédiatement  la  quinte,  dont 
le  rapport  est  de  2  à  3.  Que  si  cette  sous-domi- 
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liante  n'entre  pas  de  même  dans  l'accord  de  la 
tonique,  en  revanche  la  tonique  entre  dans  le 
sien.  Car  soit  ut  mi  sol  l'accord  de  la  tonique,  ce- 
lui de  la  sous-dominante  sera /a  la  ut;  ainsi  c'est 
Vut  qui  fait  ici  liaison,  et  les  deux  autres  sons  de 
ce  nouvel  accord  sont  précisément  les  deux  dis- 
sonances des  précédents.  D'ailleurs  il  ne  faut  pas 
altérer  plus  de  sons  pour  ce  nouveau  ton  que 
pour  celui  de  la  dominante;  ce  sont  dans  l'une  et 
dans  l'autre  toutes  les  mêmes  cordes  du  ton  prin- 
cipal, à  un  près.  Donnez  un  bémol  à  la  note  sen- 
sible si,  et  toutes  les  notes  du  ton  d'ut  serviront  à 
celui  de^a.  I^e  ton  de  la  sous-dominante  n'est  donc 
(juère  moins  analogue  au  ton  principal  que  celui 
de  la  dominante. 

On  doit  remarquer  encore  qu'après  s'être  servi 
de  la  première  modulation  pour  passer  d'un  ton 
principal  ut  à  celui  de  sa  dominante  sol,  ori  est 
obligé  d'employer  la  seconde  pour  revenir  au  ton 
principal  :  car  si  sol  est  dominante  du  ton  d'ut,  ut 
est  sous-dominante  du  ton  de  sol;  ainsi  l'une  de 
ces  modulations  n'est  pas  moins  nécessaire  que 
l'autre. 

Le  troisième  son  qui  entre  dans  l'accord  de  la 
tonique  est  celui  de  sa  tierce  ou  médiante,  et  c'est 
aussi  le  plus  simple  des  rapports  après  les  deux 
précédents  ~.  Voilà  donc  une  nouvelle  modula- 
tion qui  se  présente,  et  d'autant  plus  analogue 
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((uetloux  (les  sons  J(;  la  tonique  principale  entrent 
aussi  dans  laccortl  mineur  tie  sa  médiantc;  carie 
premier  accord  étant  ut  rni  sol,  celui-ci  sera  mi 
sol  si,  où  l'on  voit  que  //*/  et  sol  sont  communs. 

Mais  ce  qui  cloifrne  un  peu  cette  modulaiiou, 
c'est  la  quantité  de  sons  qu'il  y  faut  altérer,  même 
pour  le  mode  mineur,  qui  convient  le  mieux  à  ce 
mi.  J'ai  donné  ci -devant  la  Ibrmule  de  l'échelle 
pour  les  deux  modes  :  or,  appliquant  cette  for- 
mule à  mi  mode  mineur,  on  n'y  trouve  à  la  vérité 
que  le  quatrième  son  fa  altéré  par  un  dièse  en 
descendant;  mais,  en  montant,  on  en  trouve  en- 
core deux  autres,  savoir,  la  principale  tonique  ut, 
et  sa  seconde  note  le,  qui  devient  ici  note  sensible: 
il  est  certain  que  l'altération  de  tant  de  sons,  et 
sur-tout  de  la  tonique,  éloigne  le  mode  et  affoi- 
blit  l'analogie. 

Si  l'on  renverse  la  tierce  comme  on  a  renversé 
la  quinte,  et  qu'on  prenne  cette  tierce  au-dessous 
de  la  tonique  sur  la  sixième  note  la,  qu'on  devroit 
appeler  aussi  sous-mcdiante  ou  médiante  en  des- 
sous, on  formera  sur  ce  la  une  modulation  plus 
analogue  au  ton  principal  que  n'étoit  celle  de  mi; 
car  l'accord  parfait  de  cette  sous -médiante  étant 
la  ut  mi,  on  y  retrouve,  comme  dans  celui  de  la 
médiante,  deux  des  sons  qui  entrent  dans  l'ac- 
cord de  la  tonique,  savoir,  ut  et  mi;  et  de  plus, 
l'échelle  de  ce  nouveau  ton  étant  composée,  du 
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moins  en  descendant,  des  mêmes  sons  que  celle 
du  ton  principal ,  et  n'ayant  que  deux  sons  altérés 
en  montant,  c'est-à-dire  un  de  moins  que  l'échelle 
delà  médiante,  il  s'ensuit  que  la  modulation  de  la 
sixième  note  est  préférable  à  celle  de  cette  mé- 
diante, d'autant  plus  que  la  tonique  principale  y 
fait  une  des  cordes  essentielles  du  mode,  ce  qui 
est  plus  propre  à  rapprocher  l'idée  de  la  modula- 
tion. Le  mi  peut  venir  ensuite. 

Voilà  donc  quatre  cordes,  mi  fa  soi  la,  sur  cha- 
cune desquelles  on  peut  moduler  en  sortant  du 
ton  majeur  cVut.  Restent  le  rc  et  le  si,  les  deux 
harmoniques  de  la  dominante.  Ce  dernier,  comme 
note  sensible,  ne  peut  devenir  tonique  par  aucune 
bonne  modulation,  du  moins  immédiatement:  ce 
seroit  appliquer  brusquement  au  même  son  des 
idées  trop  opposées,  et  lui  donner  une  harmonie 
trop  éloignée  de  la  principale.  Pour  la  seconde 
note  re,  on  peut  encore,  à  la  faveur  d'une  marche 
consonnante  de  la  basse-fondamentale,  y  moduler 
en  tierce  mineure,  pourvu  qu'on  n'y  reste  qu'un 
instant,  afin  qu'on  n'ait  pas  le  temps  d'oublier  la 
modulation  de  Vul,  qui  lui-même  y  est  altéré;  autre- 
ment il  faudroit,  au  lieu  de  revenir  immédiatement 
en  ul,  passer  par  d'autres  tons  intermédiaires,  où 
il  seroit  dangereux  de  s'égarer. 

En  suivant  les  mêmes  analogies,  on  modulera 
dans  l'ordre  suivant,  pour  sortir  d'un  ton  mineur; 


MOD  53 

la  mcdiantc  premièrement,  ensuite  la  dominante, 
la  sous-doniiiiante  et  la  sous-médiante  ou  si\iènje 
note.  Le  mode  de  chacun  de  ces  tons  accessoires 
est  déterminé  par  sa  médiante  prise  dans  1  échelle 
du  ton  principal.  Par  exemple,  sortant  d'un  ton 
majeur  ut  pour  moduler  sur  sa  médiante,  on  fait 
mineur  le  mode  de  cette  médiante,  parccque  la 
dominante  sol  du  ton  principal  fait  tierce  mineure 
sur  cette  médiante  mi:  au  contraire,  sortant  d'un 
ton  mineur  la,  on  module  sur  sa  médiante  ul  en 
mode  majeur,  parcequc  la  dominante  mi,  du  ton 
d'où  l'on  sort,  fait  tierce  majeure  sur  la  tonique 
de  celui  où  l'on  entre,  etc. 

Ces  régies  renfermées  dans  une  formule  géné- 
rale, sont  que  les  modes  de  la  dominante  et  de  la 
sous -dominante  soient  semblables  à  celui  de  la 
tonique,  et  que  la  médiante  et  la  sixième  note 
portent  le  mode  opposé.  Il  faut  remarquer  cepen- 
dant qu'en  vertu  du  droit  qu'on  a  de  passer  du 
majeur  au  mineur,  et  réciproquement,  dans  un 
même  ton,  on  peut  aussi  changer  l'ordre  du  mode 
d'un  ton  à  l'autre;  mais  en  s'éloignant  ainsi  de  la 
modulation  naturelle  il  faut  songer  au  retour  :  car 
c'est  une  règle  générale  que  tout  morceau  de 
musique  doit  finir  dans  le  ton  par  lequel  il  a 
commencé. 

J'ai  rassemblé  dans  deux  exemples  fort  courts 
tous  les  tons  dans  lesquels  on  peut  passer  immé- 
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(liatemcnt;  le  premier,  en  sortant  du  mode  ma- 
jeur, et  l'autre,  en  sortant  du  mode  mineur. 
Chaque  note  indique  une  modulation ,  et  la  valeur 
des  notes  dans  chaque  exemple  indique  aussi  la 
durée  relative  convenable  à  chacun  de  ces  modes 
selon  son  rapport  avec  le  ton  principal.  (Voyez 
Planche  5 ,  ficjures  i  et  2 .  ) 

Ces  modulations  immédiates  fournissent  les 
moyens  de  passer  par  les  mêmes  régies  dans  des 
tons  plus  éloignés,  et  de  revenir  ensuite  au  ton 
principal,  qu'il  ne  faut  jamais  perdre  de  vue.  Mais 
il  ne  suffit  pas  de  connoître  les  routes  qu'on  doit 
suivre,  il  faut  savoir  aussi  comment  y  entrer. 
Voici  le  sommaire  des  préceptes  qu'on  peut  don- 
ner en  cette  partie. 

Dans  la  mélodie,  il  ne  faut,  pour  annoncer  la 
modulation  qu'on  a  choisie,  que  faire  entendre  les 
altérations  qu'elle  produit  dans  les  sons  du  ton 
d'où  l'on  sort,  pour  les  rendre  propres  au  ton  où 
l'on  entre.  Est-on  en  ut  majeur,  il  ne  faut  que 
sonner  un  fa  dièse  pour  annoncer  le  ton  de  la 
dominante,  ou  un  si  bémol  pour  annoncer  le  ton 
de  la  sous-dominante.  Parcourez  ensuite  les  cordes 
essentielles  du  ton  où  vous  entrez;  s'il  est  bien 
choisi,  votre  modulation  sera  toujours  bonne  et 
régulière. 

Dans  l'harmonie,  il  y  a  un  peu  plus  de  diffi- 
culté :  car  comme  il  faut  que  le  changement  de 
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ton  se  fasse  en  même  temps  dans  toutes  les  par- 
ties, on  doit  prendre  garde  à  l'harmonie  et  au 
eiiant,  pour  éviter  de  suivre  à  la  fois  deux  diffé- 
rentes modulations.  Iluygensa  fort  bien  remaniué 
({ue  la  proscription  des  deux  quintes  consécutives 
a  cette  régie  pour  principe;  en  effet  on  ne  peut 
guère  former  entre  deux  parties  plusieurs  (juintes 
justes  de  suite  sans  moduler  en  deux  tons  diffé- 
rents. 

Pour  annoncer  un  ton ,  plusieurs  prétendent 
(ju'il  suffit  de  former  l'accord  parfait  de  sa  tonique , 
et  cela  est  indispensable  pour  donner  le  mode; 
mais  il  est  certain  que  le  ton  ne  peut  être  bien  dé- 
terminé que  par  l'accord  sensible  ou  dominant  :  il 
faut  donc  faire  entendre  cet  accord  en  connnen- 
çant  la  nouvelle  modulation.  La  bonne  règle  seroit 
que  la  septième  ou  dissonance  mineure  y  fût  tou- 
jours préparée,  au  moins  la  première  fois  qu'on 
la  fait  entendre;  mais  cette  règle  n'est  pas  prati- 
cable dans  toutes  les  modulations  permises;  et 
pourvu  que  la  basse-fondamentale  marche  par 
intervalles  consonnants ,  qu'on  observe  la  liaison 
harmonique,  l'analogie  du  mode,  et  qu'on  évite 
les  fausses  relations,  la  modulation  est  toujours 
bonne.  Les  compositeurs  donnent  pour  une  autre 
règle  de  ne  changer  de  ton  qu'après  une  cadence 
parfaite;  mais  cette  règle  est  inutile,  et  personne 
ne  s'y  assujettit. 
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Toutes  les  manières  possibles  de  passer  d'un 
ton  dans  un  autre  se  réduisent  à  cinq  pour  le  mode 
majeur,  et  à  quatre  pour  le  mode  mineur,  les- 
(juclles  on  trouvera  énoncées  par  une  basse-fonda- 
mentale pour  chaque  modulation  dans  la  PL  5, 
fig.  3.  S'il  y  a  quelque  autre  modulation  qui  ne  re- 
vienne à  aucune  de  ces  neuf,  à  moins  que  cette 
modulation  ne  soit  enharmonique,  elle  est  mau- 
vaise infailliblement.  (Voyez  Enharmonique.) 

Moduler  ,  v.  n.  C'est  composer  ou  préluder , 
soit  par  écrit,  soit  sur  un  instrument,  soit  avec  la 
voix,  en  suivant  les  règles  de  la  modulation.  (Voyez 
Modulation.) 

Moeurs,  5./.  Partie  considérable  de  la  musique 
des  Grecs,  appelée  par  eux  hermosmenon,  laquelle 
consistoit  à  connoîtrc  et  choisir  le  bienséant  en 
chaque  genre,  et  ne  leur  permettoitpas  de  donner 
à  chaque  sentiment,  à  chaque  objet,  à  chaque  ca- 
ractère toutes  les  formes  dont  il  étoit  susceptible, 
mais  les  obligeoit  de  se  borner  à  ce  qui  étoit  con- 
venable au  sujet,  à  l'occasion,  aux  personnes, 
aux  circonstances.  Les  mœurs  consistoient  encore 
à  tellement  accorder  et  ])roportionner  dans  une 
pièce  toutes  les  parties  de  la  musique,  le  mode,  le 
temps,  le  rhythme,  la  mélodie,  et  même  les  chan- 
{jemcnts,  qu'on  sentît  dans  le  tout  une  certaine 
conformité  qui  n'y  laissât  point  de  disparate,  et  le 
rendît  parfaitement  un.  Cette  seule  partie,  dont 
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l'idée  n'est  pas  même  connue  dans  notre  niusi(jue, 
montre  à  quel  |>oint  de  perfection  devoit  être  porté 
un  art  où  l'on  avoit  même  réduit  en  régies  ce  qui 
est  honnête,  convenable  et  bienséant. 

MoiisuHE,  adj.  (Voyez  Minime.) 

Mol,  adj.  Epithéte  que  donne  Aristoxène  et 
IHolomée  à  une  espèce  du  genre  diatonique  et  à 
une  espèce  du  genre  chromatique  dont  j'ai  parlé 
au  mot  GejNHE. 

Pour  la  musique  moderne,  le  mot  mol  n'y  est 
employé  que  dans  la  composition  du  mot  bémol 
ou  B  mol,  par  opposition  au  mot  bécarre,  qui  jadis 
s'appeloit  aussi  B  dur. 

Zarlin  cependant  appelle  diatonique  mol  une 
espèce  du  genre  diatonique  dont  j'ai  parlé  ci-de- 
vant. (Voyez  Diatonique.  ) 

Monocorde,  *.  m.  Instrument  ayant  une  seule 
corde  qu'on  divise  à  volonté  par  des  chevalets  mo- 
biles, lequel  sert  à  trouver  les  rapports  des  inter- 
valles et  toutes  les  divisions  du  canon  harmonique. 
Comme  la  partie  des  instruments  n'entre  point 
dans  mon  plan ,  je  ne  parlerai  pas  plus  long-temps 
de  celui-ci. 

M0NODIE,  s.f.  Chant  à  voix  seule,  par  opposi- 
tion à  ce  que  les  anciens  appeloient  chorodies,  ou 
musiques  exécutées  par  le  chœur. 

Monologue,  5.  m.  Scène  d'opéra  où  l'acteur  est 
seul  et  ne  parle  qu'avec  lui-même.  C'est  dans  les 
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monologues  que  se  déploient  toutes  les  forces  de  la 
musique;  le  musicien  pouvant  s'y  livrer  à  toute 
l'ardeur  de  son  génie,  sans  être  gêné  dans  la  lon- 
gueur de  ses  morceaux  par  la  présence  d'un  inter- 
locuteur. Ces  récitatifs  obligés,  qui  font  un  si  grand 
effet  dans  les  opéra  italiens,  n'ont  lieu  que  dans 
les  monologues. 

Monotonie,  s.f.  C'est,  au  propre,  une  psalmo- 
die ou  un  chant  qui  marche  toujours  sur  le  même 
ton;  mais  ce  mot  ne  s'emploie  guère  que  dans  le 
figuré. 

Monter,  v.  n.  C'est  faire  succéder  les  sons  du 
bas  en  haut,  c'est-à-dire  du  grave  à  l'aigu.  Cela  se 
présente  à  l'œil  par  notre  manière  de  noter. 

Motif,  s.  m.  Ce  mot,  francisé  de  l'italien  mo- 
tivo,  n'est  guère  employé  dans  le  sens  technique 
que  par  les  compositeurs  :  il  signifie  l'idée  primi- 
tive et  principale  sur  laquelle  le  compositeur  dé- 
termine son  sujet  et  arrange  son  dessin  :  c'est  le 
motif  qui,  pour  ainsi  dire,  lui  met  la  plume  à  la 
main  pour  jeter  sur  le  papier  telle  chose  et  non 
pas  telle  autre.  Dans  ce  sens  le  mofjf  principal  doit 
être  toujours  présent  à  l'esprit  du  compositeur, 
et  il  doit  faire  en  sorte  qu'il  le  soit  aussi  toujours 
à  l'esprit  des  auditeurs.  On  dit  qu'un  auteur  bat 
la  campagne  lorsqu'il  perd  son  motif  àe  vue,  et 
qu'il  coud  des  accords  ou  des  chants  qu'aucun 
sens  commun  n'unit  entre  eux. 
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Outre  ce  motif,  (jui  n'est  que  l'idée  principale 
de  la  pièce,  il  y  a  des  motifs  particuliers  qui  sont 
les  idées  détermiitantes  de  la  modulation,  des  en- 
trelacements,  des  textures  harmoniques;  et  sur 
ces  idées,  que  l'on  pressent  dans  l'exécution,  l'on 
ju^e  si  I  auteur  a  bien  suivi  ces  motifs,  ou  s  il  a  pris 
le  change,  comme  il  arrive  souvent  à  ceux  qui 
procèdent  note  après  note,  et  qui  manquent  de  sa- 
voir ou  d'invention.  C'est  dans  cette  acception 
qu'on  dit  motif  de  fugue,  motif  de  cadence,  motif 
de  changement  de  mode,  etc. 

MOTTET,  s.  m.  Ce  mot  signifioit  anciennement 
une  composition  fort  recherchée,  enrichie  de 
toutes  les  beautés  de  l'art,  et  cela  sur  une  période 
fort  courte:  d'où  lui  vient,  selon  quelques  uns, 
le  nom  de  mottel,  comme  si  ce  nétoit  qu'un  mot. 

Aujourd'hui  l'on  donne  le  nom  de  mottet  à  toute 
pièce  de  musique  faite  sur  des  paroles  latines  à 
l'usage  de  l'Église  romaine,  comme  psaumes, 
hymnes,  antiennes,  répons,  etc.  Et  tout  cela  s'ap- 
pelle en  général  musique  latine. 

Les  François  réussissent  mieux  dans  ce  genre 
de  musique  que  dans  la  françoise,  la  langue  étant 
moins  défavorable;  mais  ils  y  recherchent  trop  de 
travail,  et,  comme  le  leur  a  reproché  l'abbé  Dubos, 
ils  jouent  trop  sur  le  mot.  En  général  la  musique 
latine  n'a  pas  assez  de  gravité  pour  l'usage  auquel 
elle  est  destinée;  on  n'y  doit  point  rechercher  l'i- 
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mitation ,  comme  dans  la  musique  théâtrale  :  les 
chants  sacrés  ne  doivent  point  représenter  le  tu- 
multe des  passions  humaines ,  mais  seulement  la 
majesté  de  celui  à  qui  ils  s'adressent,  et  l'égalité 
dame  de  ceux  qui  les  prononcent.  Quoi  que  puis- 
sent dire  les  paroles ,  toute  autre  expression  dans 
le  chant  est  un  contre-sens.  Il  faut  n'avoir,  je  ne 
dis  pas  aucune  piété,  mais  je  dis  aucun  goût  pour 
préférer  dans  les  églises  la  musique  au  pîain-chant. 

Les  musiciens  du  treizième  et  du  quatorzième 
siècle  donnoient  le  nom  de  mottetus  à  la  partie  que 
nous  nommons  aujourd'hui  haute-contre.  Ce  nom 
et  d'autres  aussi  étranges  causent  souvent  bien  de 
l'embarras  à  ceux  qui  s'appliquent  à  déchiffrer  les 
anciens  manuscrits  de  musique,  laquelle  ne  s'écri- 
voit  pas  en  partition  comme  à  présent. 

Mouvement  ,  5.  m.  Degré  de  vitesse  ou  de  len- 
teur que  donne  à  la  mesure  le  caractère  de  la  pièce 
qu'on  exécute.  Chaque  espèce  de  mesure  a  un 
mouvement  qui  lui  est  le  plus  propre,  et  qu'on  dé- 
signe en  italien  par  ces  mots  tempo  giusto.  Mais 
outre  celui-là  il  y  a  cinq  principales  modifications 
de  mouvement  qui,  dans  Tordre  du  lent  au  vite, 
s'expriment  par  les  mots  largo,  adagio,  andante, 
allegro,  presto;  et  ces  mots  se  rendent  en  françois 
par  les  suivants,  lent,  modéré,  gracieux,  gai,  vite. 
Il  faut  cependant  observer  que,  le  mouvement 
ayant  toujours  beaucoup  moins  de  précision  dans 
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la  niusi(iiit'  franroisc,  les  mots  qui  \c  désignent  y 
ont  un  sens  beaueoup  plus  va^juoque  clans  lamu- 
si({ue  italienne. 

Chacun  de  ces  degrés  se  subdivise  et  se  modifie 
encore  en  d'autres,  dans  lesquels  il  faut  distinguer 
ceux  qui  n'indiquent  (juc  le  degré  de  vitesse  ou  de 
lenteur,  comme  lanjUcllo ,  andantino ,  allegretto , 
prestissimo;  et  ceux  qui  marquent  de  plus  le  ca- 
ractère et  l'expression  de  l'air,  comme  acjitaio, 
vivace,  gustoso,  con  brio,  etc.  Les  premiers  peuvent 
être  saisis  et  rendus  par  tous  les  musiciens ,  mais 
il  n'y  a  que  ceux  qui  ont  du  sentiment  et  du  goût 
qui  sentent  et  rendent  les  autres. 

Quoique  généralement  les  mouvements  lents 
conviennent  aux  passions  tristes ,  et  les  mouve- 
ments animés  aux  passions  gaies,  il  y  a  pourtant 
souvent  des  modifications  par  lesquelles  une  pas- 
sion parle  sur  le  ton  d'une  autre  :  il  est  vrai  toute- 
fois que  la  gaieté  ne  s'exprime  guère  avec  lenteur; 
mais  souvent  les  douleurs  les  plus  vives  ont  le 
langage  le  plus  emporté. 

Mouvement  est  encore  la  marche  ou  le  progrès 
des  sons  du  grave  à  l'aigu ,  ou  de  l'aigu  au  grave  : 
ainsi  quand  on  dit  qu'il  faut,  autant  qu'on  le  peut, 
faire  marcher  la  basse  et  le  dessus  par  mouvements 
contraires ,  cela  signifie  que  l'une  des  parties  doit 
monter  tandis  que  l'autre  descend.  Mouvement 
semblable,  c'est  quand  les  deux  parties  marchent 
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en  même  sens.  Quelques  uns  appellent  mouvement 
oblique  celui  où  l'une  des  parties  reste  en  place 
tandis  que  l'autre  monte  ou  descend. 

Le  savant  Jérôme  Mei ,  à  l'imitation  d'Aris- 
toxène,  distingue  généralement  dans  la  voix  hu- 
maine deux  sortes  de  mouvement:  savoir,  celui  de 
la  voix  parlante,  qu'il  appelle  mouvement  continu , 
et  qui  ne  se  fixe  qu'au  moment  qu'on  se  tait  ;  et 
celui  de  la  voix  chantante ,  qui  marche  par  inter- 
valles déterminés,  et  qu'il  appelle  mouvement dias- 
tématique  ou  intervallatif. 

MuANCES ,  s.f.  On  appelle  ainsi  les  diverses  ma- 
nières d'appliquer  aux  notes  les  syllabes  de  la 
gamme  selon  les  diverses  positions  des  deux  semi- 
tons  de  l'octave ,  et  selon  les  différeates  routes  pour 
y  arriver.  Gomme  l'Arétin  n'inventa  que  six  de 
ces  syllabes,  et  qu'il  y  a  sept  notes  à  nommer  dans 
une  octave,  il  falloit  nécessairement  répéter  le 
nom  de  quelque  note  ;  cela  fit  qu'on  nomma  tou- 
jours mi  fa  ou  fa  la  les  deux  notes  entre  lesquelles 
se  trouvoit  un  des  semi-tons.  Ces  noms  détermi- 
noient  en  même  temps  ceux  des  notes  les  plus  voi- 
sines, soit  en  montant,  soit  en  descendant.  Or, 
comme  les  deux  semi-tons  sont  sujets  à  changer 
de  place  dans  la  modulation ,  et  qu'il  y  a  dans  la 
musique  une  multitude  de  manières  différen- 
tes de  leur  appliquer  les  six  mêmes  syllabes  ,  ces 
manières  s'appeloient  muances,  parceque  les  mê- 
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mes  notes  y  cbanfjcoient  incessamment  de  noms. 
(Voy.  Gamme.) 

Dans  le  siècle  dernier  on  ajouta  en  France  la 
syllabe  si  aux  six  premières  de  la  gamme  de  l'Arc- 
tin.  Par  ce  moyen,  la  septième  note  de  l'échelle 
se  trouvant  nommée ,  les  muances  devinrent  inu- 
tiles et  furent  proscrites  de  la  musique  Françoise  ; 
mais  chez  toutes  les  autres  nations,  où,  selon  l'es- 
prit du  métier,  les  musiciens  prennent  toujours 
leur  vieille  routine  pour  la  perfection  de  l'art,  on 
n'a  point  adopté  le  si  :  et  il  y  a  apparence  qu'en  Ita- 
lie, en  Espagne,  en  Allemagne,  en  Angleterre ,  les 
muances  serviront  long-temps  encore  à  la  désola- 
tion des  commençants. 

Muances  ,  dans  la  musique  ancienne.  (Voy.  Mu- 
tations.) 

Musette  ,  s.f.  Sorte  d'air  convenable  à  Tinstru- 
ment  de  ce  nom ,  dont  la  mesure  est  à  deux  ou 
trois  temps,  le  caractère  naïf  et  doux,  le  mouve- 
ment un  peu  lent,  portant  une  basse  pour  l'ordi- 
naire en  tenue  ou  point  d'orgue ,  telle  que  la  peut 
faire  une  musette,  et  qu'on  appelle  à  cause  de  cela 
basse  de  musette.  Sur  ces  airs  on  forme  des  danses 
d'un  caractère  convenable,  et  qui  portent  aussi  le 
nom  de  musettes. 

Musical,  adj.  Appartenant  à  la  musique.  (Voy. 
Musique.) 

Musicalement,  adv.  D'une  manière  musicale, 
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dans  les  régies  de  la  musique.  (Voyez  Musique.) 

Musicien  ,  s.  m.  Ce  nom  se  donne  également  à 
celui  qui  compose  la  musique  et  à  celui  qui  l'exé- 
cute. Le  premier  s'appelle  aussi  compositeur.  (Voy. 
ce  mot.  ) 

liCS  anciens  musiciens  étoient  des  poètes  ,  des 
philosophes,  des  orateurs  du  premier  ordre:  tels 
étoient  Orphée ,  Terpandre ,  Stésichore ,  etc.  Aussi 
Boëce  ne  veut-il  pas  honorer  du  nom  de  musicien 
celui  qui  pratique  seulement  la  musique  par  le 
ministère  servile  des  doigts  et  de  la  voix  ,  mais  ce- 
lui qui  possède  cette  science  par  le  raisonnement 
et  la  spéculation:  et  il  semble  de  plus  que  pour 
s'élever  aux  grandes  expressions  de  la  musique 
oratoire  et  imitative ,  il  faudroit  avoir  fait  une 
étude  particulière  des  passions  humaines  et  du 
langage  de  la  nature.  Cependant  les  musiciens  de 
nos  jours,  bornés  pour  la  plupart  à  la  pratique 
des  notes  et  de  quelques  tours  de  chant,  ne  seront 
guère  offensés,  je  pense,  quand  on  ne  les  tiendra 
pas  pour  de  grands  philosophes. 

Musique,  s. /.Art  de  combiner  les  sons  d'une 
manière  agréable  à  l'oreille.  Cet  art  devient  une 
science  ,  et  même  très  profonde  ,  quand  on  veut 
trouver  les  principes  de  ces  combinaisons  et  les 
raisons  des  affections  qu'elles  nous  causent.  Aris- 
tide Quintilien  définit  la  musique  l'art  du  beau  et 
de  la  décence  dans  les  voix  et  dans  les  mouvements. 
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11  n'est  pas  étonnant  (ju'avcc  tics  dcHnitions  si  va- 
{jues  et  si  (générales  les  anciens  aient  donne  une 
étendue  prodijjicusc  à  l'art  qu'ils  définissoient 
ainsi. 

On  suppose  communément  que  le  mot  de  »»/- 
siqiie  vient  de  musa,  parcequ'on  croit  que  les 
muses  ont  inventé  cet  art:  mais  Kircher, d'après 
Diodore ,  fait  venir  ce  nom  d'un  mot  égyptien  , 
prétendant  que  c'est  en  Egypte  que  la  musique  a 
commencé  à  se  rétablir  après  le  déluge ,  et  qu'on 
en  reçut  la  première  idée  du  son  que  rendoient  les 
roseaux  qui  croissent  sur  les  bords  du  Nil  quand 
le  vent  souffloit  dans  leurs  tuyaux.  Quoi  qu'il  en 
soit  de  Fétymologie  du  nom,  l'origine  de  l'art  est 
certainement  plus  près  de  l'homme,  et  si  la  parole 
n'a  pas  commencé  par  du  chant ,  il  est  sûr  au  moins 
qu'on  chante  par-tout  où  l'on  parle. 

La  musique  se  divise  naturellement  en  musique 
théorique  ou  spéculative ,  et  en  musique  pratique. 

La  musique  spéculative  est ,  si  l'on  peut  parler 
ainsi,  la  connoissancede  la  matière  musicale,  c'est- 
à-dire  des  différents  rapports  du  grave  à  l'aigu  , 
du  vite  au  lent,  de  l'aigre  au  doux,  du  fort  au  foi- 
ble,dont  les  sons  sont  susceptibles;  rapports 
qui ,  comprenant  toutes  les  combinaisons  possi- 
bles de  la  musique  et  des  sons,  semblent  com- 
prendre aussi  toutes  les  causes  des  impressions 
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que  peut  faire  leur  succession  sur  l'oreille  et  sur 

lame. 

La  musique  pratique  est  l'art  d'appliquer  et 
mettre  en  usage  les  principes  de  la  spéculative  , 
c'est-à-dire  de  conduire  et  disposer  les  sons  par  rap- 
porta la  consonnance,  à  la  durée,  à  la  succession, 
dételle  sorte  quele  toutproduise  sur  l'oreille  l'effet 
qu'on  s'est  proposé;  c'est  cet  art  qu'on  appelle  com- 
position. (Voyez  ce  mot.)  A  l'égard  de  la  produc- 
tion actuelle  des  sons  par  les  voix  ou  par  les  in- 
struments, qu'on  appelle  execw^îon,  c'est  la  partie 
purement  mécanique  et  opérative,  qui,  suppo- 
sant seulement  la  faculté  d'entonner  juste  les  in- 
tervalles ,  de  marquer  juste  les  durées,  de  donner 
aux  sons  le  degré  prescrit  dans  le  ton  et  la  valeur 
prescrite  dans  le  temps ,  ne  demande  en  rigueur 
d'autre  connoissance  que  celle  des  caractères  de 
la  musique,  et  l'habitude  de  les  exprimer. 

La  musique  spéculative  se  divise  en  deux  par- 
ties; savoir,  la  connoissance  du  rapport  des  sons 
ou  de  leurs  intervalles,  et  celle  de  leurs  durées  re- 
latives, c'est-à-dire  de  la  mesure  et  du  temps. 

La  première  est  proprement  celle  que  les  an- 
ciens ont  aj^pelée  musique  harmonique:  elle  ensei- 
gne en  quoi  consiste  la  nature  du  chant,  et  mar- 
que ce  qui  est  consonnant ,  dissonant ,  agréable 
ou  déplaisant  dans  la  modulation  ;  elle  fait  con- 
noître  en  un  mot  les  diverses  manières  dont  les 
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sons  affectent  1  oreille  parleur  tinilne,  par  leur 
force,  par  leurs  intervalles,  ce  qui  s'applique  éga- 
lement à  leur  accord  et  à  leur  succession. 

La  seconde  a  été  appelée  rlijtlimique,  parce- 
qu  clic  traite  des  sons  eu  égard  au  temps  et  à  la 
(|uaatité:  elle  contient  l'explication  du  rhyllnney 
du  mètre,  des  mesures  longues  et  courtes,  vives  et 
lentes ,  des  temps  et  des  diverses  parties  dans  les- 
quelles on  les  divise  pour  y  appliquer  la  succes- 
sion des  sons. 

La  îïi'usique  pratkjiie  se  divise  aussi  en  deux  par 
ties,  qui  répondent  aux  deux  précédentes. 

Celle  qui  répond  à  la  musique  harmonique,  et 
que  les  anciens  appeloient  mélopée,  contient  les 
régies  pour  combiner  et  varier  les  intervalles  con- 
sonnants  et  dissonants  d'une  manière  agréable  et 
harmonieuse.  ;  Voyez  Mélopée.  ) 

La  seconde ,  qui  répond  à  la  musique  rhythmique, 
et  qu'ils  appeloient  rhyilimopée ,  contient  les  ré- 
gies pour  l'application  des  temps ,  des  pieds ,  des 
mesures,  en  un  mot,  pour  la  pratique  du  rbythme. 
(Voyez  Rhythme.) 

Porphyre  donne  une  autre  division  de  la  mu- 
sique, en  tant  qu'elle  a  pour  objet  le  mouvement 
muet  ou  sonore,  et,  sans  la  distinguer  en  spécu- 
lative et  pratique,  il  y  trouve  les  six  parties  sui- 
vantes :  la  rhythmique,  pour  les  mouvements  de 
la  danse;  \a.métrique ,  pour  la  cadence  et  le  nombre 
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des  vers;  \ organique,  pour  la  pratique  des  instru- 
ments;  la  poétique,  pour  les  tons  et  l'accent  de 
la  poésie;  Xhypocriûque,  pour  les  attitudes  des 
pantomimes;  et  \ harmonique ,  pour  le  chant. 

La  musique  se  divise  aujourd'hui  plus  simple- 
ment en  mélodie  et  en  harmonie;  car  la  rhythnii- 
que  n'est  plus  rien  pour  nous,  et  la  métrique  est 
très  peu  de  chose,  attendu  que  nos  vers  dans  le 
chant  prennent  presque  uniquement  leur  mesure 
de  la  musique  et  perdent  le  peu  qu'ils  en  ont  par 
eux-mêmes. 

Par  la  mélodie  on  dirige  la  succession  des  sons 
de  manière  à  produire  des  chants  agréables.  (Voy. 
Mélodie,  Chant,  Modulation.) 

L'harmonie  consiste  à  unira  chacun  des  sons 
d'une  succession  régulière  deux  ou  plusieurs  au- 
tres sons  qui ,  frappant  l'oreille  en  même  temps  , 
la  flattent  parleurs  concours.  (Voyez Harmonie.) 

On  pourroit  et  Ton  devroit  peut-être  encore 
diviser  la  musique  en  naturelle  et  imitative.  La  pre- 
mière ,  bornée  au  seul  physique  des  sons  et  n'a- 
gissantque  sur  le  sens,  ne  porte  point  ses  impres- 
sions jusqu'au  cœur,  et  ne  peut  donner  que  de« 
sensations  plus  ou  moins  agréables:  îelleest  la  mu- 
sique des  chansons,  des  hymnes,  des  cantiques, 
de  tous  les  chants  qui  ne  sont  que  des  combinai- 
sons de  sons  mélodieux,  et  en  général  toute  mu- 
sique qui  n'est  qu'harmonieuse. 
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La  seconde,  j)ar  des  inflexions  vives,  accen- 
tuées, et  pour  ainsi  dire  parlantes ,  exprime  tou- 
tes les  passions ,  peint  tous  les  tableaux ,  rend  tous 
les  objets,  soumet  la  nature  entière  à  ses  savan- 
tes imitations,  et  porte  ainsi  jusqu'au  cœur  de 
l'homme  des  sentiments  propres  à  l'émouvoir. 
Cette  musique  vraiment  lyrique  et  théâtrale  étoit 
celle  des  anciens  poèmes,  et  c'est  de  nos  jours  celle 
qu'on  s'efforce  d'appliquer  aux  drames  qu'on  exé- 
cute en  chant  sur  nos  théâtres.  Ce  n'est  que  dans 
cette  musique,  et  non  dans  l'harmonique  ou  na- 
turelle, qu'on  doit  chercher  la  raison  des  effets 
prodigieux  qu'elle  a  produits  autrefois.  Tant  qu'on 
cherchera  des  effets  moraux  dans  le  seul  physique 
des  sons,  on  ne  les  y  trouvera  point,  et  l'on  rai- 
sonnera sans  s'entendre. 

Les  anciens  écrivains  diffèrent  beaucoup  entre 
eux  sur  la  nature,  l'objet,  l'étendue,  et  les  parties 
de  la  musique.  En  général  ils  donnoient  à  ce  mot 
un  sens  beaucoup  plus  étendu  que  celui  qui  lui 
reste  aujourd'hui  :  non  seulement  sous  le  nom  de 
musique  ils  comprenoient,  comme  on  vient  de  le 
voir,  la  danse,  le  geste,  la  poésie,  mais  même  la 
collection  de  toutes  les  sciences.  Hermès  définit 
la  musique  la  connoissance  de  l'ordre  de  toutes 
choses  ;  c'étoit  aussi  la  doctrine  de  l'école  de 
Pythagore  et  de  celle  de  Platon  ,  qui  ensei- 
gnoient  que  tout  dans  l'univers  étoit  musique.  Selon 
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Hcsychius,  les  Athéniens  donnoient  àtous  les  arts 
le  nom  de  musique;  et  tout  cela  n'est  plus  étonnant 
depuis  qu'un  musicien  moderne  a  trouvé  dans  la 
musique  le  principe  de  tous  les  rapports  et  le  fon- 
dement de  toutes  les  sciences. 

De  là  toutes  ces  musiques  sublimes  dont  nous 
parlent  les  philosophes;  musique  divine,  musique 
des  hommes,  musique  céleste,  musique  terrestre  , 
musique  active,  musique  contemplative,  musique 
énonciative,  intellective,  oratoire,  etc. 

C'est  sous  ces  vastes  idées  qu'il  faut  entendre 
plusieurs  passages  des  anciens  sur  la  musique,  qui 
seroient  inintelligibles  dans  le  sens  que  nous  don- 
nons aujourd'hui  à  ce  mot. 

Il  paroît  que  la  musique  a  été  l'un  des  premiers 
arts:  on  le  trouve  mêlé  parmi  les  plus  anciens 
monuments  du  genre  humain.  11  est  très  vraisem- 
blable aussi  que  la  musique  vocale  a  été  trouvée 
avant  l'instrumentale,  si  même  il  y  a  jamais  eu 
parmi  les  anciens  une  musique  vraiment  instru- 
mentale, c'est-à-dire  faite  uniquement  pour  les 
instruments.  Non  seulement  les  hommes,  avant 
d'avoir  trouvé  aucun  instrument,  ont  dû  faire  des 
observations  sur  les  différents  tons  de  leur  voix  , 
mais  ils  ont  dû  apprendre  de  bonne  heure,  par 
le  concert  naturel  des  oiseaux,  à  modifier  leur 
voix  et  leur  gosier  d'une  manière  agréable  et  mé- 
lodieuse; après  cela  les  instruments  à  vent  ont  dû 
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être  les  premiers  inventés.  Diodore  et  d'autres 
auteurs  en  attribuent  Tinvention  à  l'observation 
du  sifflement  des  vents  dans  les  roseaux  ou  autres 
tuyaux  des  plantes.  C'est  aussi  le  sentiment  de 
Lucrèce  : 

At  liquidas  avilira  voces  imitarier  orc 
Antc  fuit  multô,  quàm  laevia  carniina  cantu 
Concelebrare  homines  possent,  auresquc  juvare; 
Et  Zcpbyii  cava  per  calamorum  sibila  primùm 
Agrestes  docuere  cavas  inflare  cicutas. 
LrcnET.,  De  Nat.  rer. ,  lib.  v. 

A  l'égard  des  autres  sortes  d'instruments ,  les 
cordes  sonores  sont  si  communes  que  les  hommes 
en  ont  dû  observer  de  bonne  heure  les  différents 
tons  ;  ce  qui  a  donné  naissance  aux  instruments  à 
corde.  (Voyez  Corde.) 

Les  instruments  qu'on  bat  pour  en  tirer  du  son, 
comme  les  tambours  et  les  timbales,  doivent  leur 
origine  au  bruit  sourd  que  rendent  les  corps  creux 
quand  on  les  frappe. 

Il  est  difficile  de  sortir  de  ces  généralités  pour 
constater  quelque  fait  sur  l'invention  de  la  mu- 
sique réduite  en  art.  Sans  remonter  au-delà  du  dé- 
luge ,  plusieurs  anciens  attribuent  cette  invention 
à  Mercure,  aussi  bien  que  celle  de  la  lyre;  d'au- 
tres veulent  que  les  Grecs  en  soient  redevables  à 
Cadrans,  qui,  en  se  sauvant  de  la  cour  du  roi  de 
Phénicie,  amena  en  Grèce  la  musicienneHermione 
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ou  Harmonie  ;  d'où  il  s  ensuivroit  que  cet  art  étoit 
connu  en  Pliénicie  avant  Cadnius.  Dans  un  endroit 
du  dialo(ifue  de  Plutarquc  sur  la  musique^  Lysias 
dit  que  c'est  Amphion  qui  l'a  inventée;  dans  un 
autre,  Sotérique  dit  que  c'est  Apollon;  dans  un 
autre  encore,  il  semble  en  faire  honneur  à  Olympe  : 
on  ne  s'accorde  (juère  sur  tout  cela ,  et  c'est  ce  qui 
n'importe  pas  beaucoup  non  plus.  A  ces  premiers 
inventeurs  succédèrent  Ghiron ,  Démodocus ,  Her- 
mès, Orphée,  qui,  selon  quelques  uns,  inventa  la 
lyre;  aprèsceux-làvintPhœmius ,  puis  Terpandre, 
contemporain  de  Lycurgue,  et  qui  donna  des 
régies  à  la  musique  :  quelques  personnes  lui  attri- 
buent l'invention  des  premiers  modes.  Enfin  l'on 
ajoute  Thaïes,  etThamiris,  qu'on  dit  avoir  été  l'in- 
venteur de  la  musique  instrumentale. 

Ces  grands  musiciens  vivoient  la  plupart  avant 
Homère  :  d'autres  plus  modernes  sontLasus  d'Her- 
mione,  Melnippides,  Philoxène,Timothée,Phryn- 
nis,  Épigonius,  Lysandre,  Simmicus,  etDiodore, 
qui  tous  ont  considérablement  perfectionné  la  mu- 
sique. 

Lasus  est,  à  ce  qu'on  prétend,  le  premier  qui 
ait  écrit  sur  cet  art  du  temps  de  Darius  Hystaspe. 
Épigoniusinvental'instrumentdequarantecordes 
qui  portoit  son  nom;  Simmicus  inventa  aussi  un 
instrument  de  trente-cinq  cordes,  appelé  simmi- 
cium. 
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Diodore  perfectionna  la  flûte  et  y  ajouta  de  nou- 
veaux trous,  et  Timotliéc  la  lyre,  en  y  ajoutant 
une  nouvelle  corde,  ce  qui  le  fit  mettre  à  l'amende 
par  les  Lacédéuioniens. 

Gomme  les  anciens  auteurs  s'expliquent  fortobs- 
curément  sur  les  inventeurs  des  instruments  de 
musique,  ils  sont  aussi  fort  obscurs  sur  les  instru- 
ments mêmes  :  à  peine  en  connoissons-nous  autre 
cliose  que  les  noms.  (Voyez Instrument.) 

La  musique  ctoit  dans  la  plus  grande  estime 
cbez  divers  peuples  de  l'antiquité,  et  principale- 
ment chez  les  Grecs,  et  cette  estime  étoit  propor- 
tionnée à  la  puissance  et  aux  effets  surprenants 
qu'ils  attribuoient  à  cet  art.  Leurs  auteurs  ne 
croient  pas  nous  en  donner  une  trop  grande  idée 
en  nous  disant  qu'elle  étoit  en  usage  dans  le  ciel, 
et  qu'elle  faisoit  l'amusement  principal  des  dieux 
et  des  âmes  des  bienheureux.  Platon  ne  craint  pas 
de  dire  qu'on  ne  peut  faire  de  changement  dans 
la  musique  qui  n'en  soit  un  dans  la  constitution  de 
l'état,  et  il  prétend  qu'on  peut  assigner  les  sons 
capables  de  faire  naître  la  bassesse  de  l'ame,  l'in- 
solence, et  les  vertus  contraires.  Aristote,  qui 
semble  n'avoirécrit  sa  politique  que  pour  opposer 
ses  sentiments  à  ceux  de  Platon ,  est  pourtant  d'ac- 
cord avec  lui  touchant  la  puissance  de  la  musique 
sur  les  mœurs.  Le  judicieux  Polybe  nous  dit  que 
l-dmusique  étoit  nécessaire  pour  adoucir  les  mœurs 
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des  Arcades,  qui  habitoient  un  pays  où  l'air  est 
triste  et  froid  ;  que  ceux  de  Gynéte ,  qui  négligèren  t 
la  musique,  surpassèrent  en  cruauté  tous  les  Grecs , 
et  qu'il  n'y  a  point  de  ville  où  l'on  ait  tant  vu  de  cri- 
mes. Athénée  nous  assure  qu'autrefois  toutes  les 
lois  divines  et  humaines ,  les  exhortations  à  la  ver- 
tu, la  connoissance  de  ce  qui  concernoit  les  dieux  et 
les  héros,  les  vies  et  les  actions  des  hommes  il- 
lustres, étoient  écrites  en  vers  et  chantées  publi- 
quement par  des  chœ.urs  au  son  des  instruments; 
et  nous  voyons  par  nos  livres  sacrés  que  tels  étoient , 
dès  les  premiers  temps ,  les  usages  des  Israélites. 
On  n'avoit  point  trouvé  de  moyen  plus  efficace 
pour  graver  dans  l'esprit  des  hommes  les  prin- 
cipes de  la  morale  et  l'amour  de  la  vertu;  ou  plu- 
tôt tout  cela  n'étoit  point  l'effet  d'un  moyen  pré- 
médité, mais  de  la  grandeur  des  sentiments  et 
de  l'élévation  des  idées  qui  clierchoient,  par  des 
accents  proportionnés ,  à  se  faire  un  langage  digne 
d'elles. 

La  musique  faisoit  partie  de  l'étude  des  anciens 
pythagoriciens  :  ils  s'en  servoient  pour  exciter  le 
cœur  à  des  actions  louables,  et  pour  s'enflammer 
de  l'amour  de  la  vertu.  Selon  ces  philosophes, 
notre  ame  n'étoit  pour  ainsi  dire  formée  que  d'har- 
monie ,  et  ils  croyoient  rétablir,  par  le  moyen  de 
l'harmonie  sensuelle,  l'harmonie  intellectuelle  et 
primitive  des  facultés  de  l'ame,  c'est-à-dire  celle 
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qui,  selon  eux,  existoit  en  elle  avant  qu'elle  ani- 
mât nos  corps ,  et  lorsqu'elle  habitoit  les  deux. 

Iva  nnisi(juc  est  déchue  aujourd'hui  de  ce  degré 
de  puissance  et  de  majesté  au  point  de  nous  faire 
douter  de  la  vérité  des  merveilles  qu'elle  opéroit 
autrefois  ;  quoique  attestées  par  les  plus  judicieux 
historiens  et  par  les  plus  graves  philosophes  de 
l'antiquité.  Cependant  on  retrouve  dans  l'histoire 
moderne  quelques  faits  semblables.  Si  Tiinothée 
excitoit  les  fureurs  d'Alexandre  parle  mode  phry- 
gien, et  les  calmoit  par  le  mode  lydien,  une  mu- 
sique plus  moderne  renchérissoit  encore  en  exci- 
tant, dit-on,  dans  Éric,  roi  de  Danemarck,  une 
telle  fureur  qu'il  tuoit  ses  meilleurs  domestiques  : 
sans  doute  ces  malheureux  étoient  moins  sensibles 
que  leur  prince  à  la  musique,  autrement  il  eût  pu 
courir  la  moitié  du  danger.  D'Aubigny  rapporte 
une  autre  histoire  toute  pareille  à  celle  de  Timo- 
thée  :  il  dit  que ,  sous  Henri  III ,  le  musicien  Glau- 
din,  jouant  aux  noces  du  duc  de  Joyeuse  sur  le 
mode  phrygien,  anima,  non  le  roi,  mais  un  cour- 
tisan, qui  s'oublia  jusqu'à  mettre  la  main  aux 
armes  en  présence  de  son  souverain  ;  mais  le  mu- 
sicien se  hâta  de  le  calmer  en  prenant  le  mode 
hypo- phrygien  :  cela  est  dit  avec  autant  d'assu- 
rance que  si  le  musicien  Glaudin  avoit  pu  savoir 
exactement  en  quoi  consistoit  le  mode  phrygien 
et  le  mode  hypo-phrygien. 
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Si  notre  musique  a  peu  de  pouvoir  sur  les  affec- 
tions de  lame,  en  revanche  elle  est  capable  d  ajrir 
physiquement  sur  les  corps;  témoin  l'histoire  de 
la  tarentule,  trop  connue  pour  en  parler  ici  ;  té- 
moin ce  chevalier  gascon  dont  parle  Boyle,  lequel, 
au  son  dune  cornemuse,  ne  pouvoit  retenir  son 
urine  ;  à  quoi  il  faut  ajouter  ce  que  raconte  le 
même  auteur  de  ces  femmes  qui  fondoient  en  lar- 
mes lorsqu'elles  entendoient  un  certain  ton  dont 
le  reste  des  auditeurs  netoit  point  affecté  :  et  je 
connois  à  Paris  une  femme  de  condition ,  laquelle 
ne  peut  écouter  quelque  musique  que  ce  soit  sans 
être  saisie  d'un  rire  involontaire  et  convulsif.  On 
lit  aussi  dans  {Histoire  de  [académie  des  sciences  de 
Paris  qu'un  musicien  fut  guéri  d'une  violente 
fièvre  par  un  concert  qu'on  fit  dans  sa  chambre. 

Les  sons  agissent  même  sur  les  corps  inanimés , 
comme  on  le  voit  par  le  frémissement  et  la  réson- 
nance  d'un  corps  sonore  au  son  d'un  autre  avec  le- 
quel il  est  accordé  dans  certain  rapport.  Morhoff 
fait  mention  d'un  certain  Petter,  Hollandois,  qui 
brisoit  un  verre  au  son  de  sa  voix.  Kircher  parle 
d'une  grande  pierre  qui  frémissoitauson  d'un  cer- 
tain tuyau  d'orgue.  Le  père  Mersenne  parle  aussi 
d'une  sorte  de  carreau  que  le  jeu  d'orgue  ébranloit 
comme  auroit  pu  faire  un  tremblement  de  terre. 
Boyle  ajoute  que  les  stalles  tremblent  souvent  au 
son  des  orgues  ;  qu'il  les  a  senties  frémir  sous  sa 
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main  au  son  de  l'orgue  ou  de  la  voix,  et  qu'on  l'a 
assuré  que  celles  qui  ctoient  bien  faites  trembloient 
toutes  à  quelque  ton  déterminé.  Tout  le  monde  a 
ouï  parler  du  fameux  pilier  d'une  église  de  Reims, 
qui  s'ébranle  sensiblement  au  son  d'une  certaine 
cloche,  tandis  que  les  autres  piliers  restent  immo- 
biles ;  mais  ce  qui  ravit  au  son  Thonneur  du  mer- 
veilleux est  que  ce  même  pilier  s'ébranle  égale- 
ment quand  on  a  ôté  le  batail  de  la  cloche. 

Tous  ces  exemples,  dont  la  plupart  appartien- 
nent plus  au  son  qu'à  la  musique,  et  dont  la  phy- 
sique peut  donner  quelque  explication,  ne  nous 
rendent  point  plus  intelligibles  ni  plus  croyables 
les  effets  merveilleux  et  presque  divins  que  les  an- 
ciens attribuent  k  la  musique.  Plusieurs  auteurs  se 
sont  tourmentés  pour  tâcher  d'en  rendre  raison  : 
Wallis  les  attribue  en  partie  à  la  nouveauté  de 
l'art,  et  les  rejette  en  partie  sur  l'exagération  des 
auteurs  ;  d'autres  en  font  honneur  seulement  à  la 
poésie;  d'autres  supposent  que  les  Grecs,  plus 
sensibles  que  nous  par  la  constitution  de  leur  cli- 
mat ou  par  leur  manière  de  vivre,  pouvoient  être 
émus  de  choses  qui  ne  nous  auroient  nullement 
touchés. 

M.  Burette,  même  en  adoptant  tous  ces  faits  , 
prétend  qu'ils  ne  prouvent  point  la  perfection  de 
la  musique  qui  les  a  produits;  il  n'y  voit  rien  que 
de  mauvais  racleurs  de  village  n'aient  pu  faire ,  se- 
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Ion  lui ,  tout  aussi  bien  que  les  premiers  musiciens 

du  monde. 

La  plupart  de  ces  sentiments  sont  fondés  sur  la 
persuasion  où  nous  sommes  de  Fexcellence  de  no- 
tre musique,  et  sur  le  mépris  que  nous  avons  pour 
celle  des  anciens.  Mais  ce  mépris  est-il  lui-même 
aussi  bien  fondé  que  nous  le  prétendons?  c'est  ce 
qui  a  été  examiné  bien  des  fois,  et  qui,  vu  l'obs- 
curité de  la  matière  et  Tinsuffisance  des  juges  , 
auroit  grand  besoin  de  letre  mieux.  De  tous  ceux 
qui  se  sont  mêlés  j  usqu'ici  de  cet  examen ,  Vossius , 
dans  son  traité  de  Viribus  cantûs  et  rhytlimi ,  paroît 
être  celui  qui  a  le  mieux  discuté  la  question  et  le 
plus  approché  de  la  vérité.  J'ai  jeté  là-dessus  quel- 
ques idées  dans  un  autre  écrit  non  public  encore, 
où  mes  idées  seront  mieux  placées  que  dans  cet 
ouvrage ,  qui  n'est  pas  fait  pour  arrêter  le  lecteur 
à  discuter  mes  opinions. 

On  a  beaucoup  souhaité  de  voir  quelques 
fragments  de  musique  ancienne.  Le  P.  Kirclier  et 
M.  Burette  ont  travaillé  là-dessus  à  contenter  la  cu- 
riosité du  public  :  pour  le  mettre  plus  à  portée  de 
profiter  de  leurs  soins ,  j'ai  transcrit  dans  la  PL  i  o 
deux  morceaux  de  musique  grecque,  traduits  en 
note  moderne  par  cesauteurs.  Mais  qui  osera  juger 
de  l'ancienne  musique  sur  de  tels  échantillons?  Je 
les  supposefidélesj  je  veux  même  queceux  qui  vou- 
droient  en  juger  connoissent  suffisamment  le  gé- 
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nie  et  l'accent  de  la  langue  grecque;  qu'ils  réflé- 
chissent qu'un  Italien  est  juge  incompétent  d'un 
air  françois,  qu'un  François  n'entend  rien  du  tout 
à  la  mélodie  italienne;  puis  qu'ils  comparent  les 
temps  et  les  lieux,  et  qu'ils  prononcent  s'ils  l'o- 
sent. 

Pour  mettre  le  lecteur  à  portée  déjuger  des  di- 
vers accents  musicaux  des  peuples,  j  ai  transcrit 
aussi  dans  la  PL  i  Ç>,fig.  i  un  air  chinois  tiré  du  P.  du 
Halde,  un  air  persan  tiré  du  chevalier  Chardin, 
et  deux  chansons  des  sauvages  de  l'Amérique,  ti- 
rées du  P.  Mersenne.  On  trouvera  dans  tous  ces 
morceaux  une  conformité  de  modulation  avec  no- 
tre musique,  qui  pourra  faire  admirer  aux  uns  la 
bonté  et  l'universalité  de  nos  régies,  et  peut-être 
rendre  suspecte  à  d'autres  l'intelligence  ou  la  fidé- 
lifé  de  ceux  qui  nous  ont  transmis  ces  airs. 

J'ai  ajouté  dans  la  même  Planche, fig.  i  le  célèbre 
rans-des-vaclies ,  cet  air  si  chéri  des  Suisses  qu'il  fut 
défendu,  souspeinedemort,  de  le  jouer  dans  leurs 
troupes,  parcequ'il  faisoit  fondre  en  larmes,  dé- 
serter ou  mourir  ceux  qui  l'entendoient ,  tant  il  ex- 
citoit  en  eux  l'ardent  désir  de  revoir  leur  pays.  On 
chercheroit  en  vain  dans  cet  air  les  accents  éner- 
giques capables  de  produire  de  si  étonnants  effets  : 
ces  effets  qui  n'ont  aucun  lieu  sur  les  étrangers  , 
ne  viennent  que  de  l'habitude,  des  souvenirs  ,  de 
mille  circonstances  qui,  retracées  par  cet  air  à 
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ceux  qui  l'entendent,  et  leur  rappelant  leur  pays, 
leurs  anciens  plaisirs,  leur  jeunesse,  et  toutes  leurs 
façons  de  vivre,  excitent  en  eux  une  douleur 
amère  d'avoir  perdu  tout  cela.  La  musique  alors 
n'agit  point  précisément  comme  musique,  mais 
comme  signe  mémoratif.  Cet  air,  quoique  tou- 
jours le  même,  ne  produit  plus  aujourd'hui  les 
mêmes  effets  qu'il  produisoit  ci-devant  sur  les 
Suisses,  parceque,  ayant  perdu  le  goût  de  leur  pre- 
mière simplicité ,  ils  ne  la  regrettent  plus  quand 
on  la  leur  rappelle  :  tant  il  est  vrai  que  ce  n'est  pas 
dans  leur  action  physique  qu'il  faut  chercher  les 
plus  grands  effets  des  sons  sur  le  cœur  humain  ! 

La  manière  dont  les  anciens  notoient  leur  mu- 
sique étoit  établie  sur  un  fondement  très  simple  , 
qui  étoit  le  rapport  des  chiffres  ,  c'est-à-dire  par 
les  lettres  de  leur  alphabet;  mais,  au  lieu  de  se 
borner  sur  cette  idée  à  un  petit  nombre  de  carac- 
tères faciles  à  retenir,  ils  se  perdirent  dans  des 
multitudes  de  signes  différents  dont  ils  embrouil- 
lèrent gratuitement  leur  musique;  en  sorte  qu'ils 
avoient  autant  de  manières  de  noter  que  de  gen- 
res et  de  modes.  Boëce  prit  dans  l'alphabet  latin 
des  caractères  correspondants  à  ceux  des  Grecs  : 
le  pape  Grégoire  perfectionna  sa  méthode.  En 
1024,  Gui  d'Arezzo,  bénédictin,  introduisit  l'u- 
sage des  portées  (voyez  Portée),  sur  les  hgnes 
desquelles  il  marqua  les  notes  en  forme  de  points 
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(voyez  Notes),  clési(^i;nant  par  leur  position  IVIr- 
vation  ou  rnbaissenient  de  la  voix.  Kircker  ce- 
|)cri(lant  pivlcncl  que  cette  invention  est  anté- 
rieure à  Gui;  et,  en  ellet,  je  n'ai  pas  vu  dans  les 
écrits  de  ce  moine  qu'il  se  l'attribue:  mais  il  in- 
venta la  f»amme,  et  appliqua  aux  notes  de  son  exa- 
corde  les  noms  tirés  de  l'hymne  de  saint  Jean- 
Baptiste,  qu'elles  conservent  encore  aujourd'liui 
(Voyez  PL  1  '],fi(J-  2);  enfin  cet  homme  né  pour  la 
inusi(juc  inventa  différents  instruments  appelés 
polyplectra ,  tels  que  le  clavecin,  l'épinettc,  la 
vielle,  etc.  (Voyez  Gamme.) 

Les  caractères  de  la  inusique  ont,  selon  l'opi- 
nion conminne,  reçu  leur  dernière  aufjmentation 
considérable  en  1 33o,  temps  où  l'on  dit  que  Jean 
de  Mûris,  appelé  mal  à  propos  par  quelques  uns 
Jean  de  Meurs  ou  de  Muriâ,  doctenr  de  Paris, 
quoique  Gesner  le  fasse  Anglais ,  inventa  les  diffé- 
rentes figures  des  notes  qui  désignent  la  durée  ou 
la  quantité,  et  que  nous  appelons  aujourd'hui 
rondes ,  blanches,  noires,  etc.  Mais  ce  sentiment, 
bien  que  très  commun,  me  paroît  peu  fondé,  à  en 
juger  par  son  traité  de  musique,  mùiuXé  S pecidiim 
Miisicœ,  que  j'ai  eu  le  courage  de  lire  presque  en- 
tier pour  y  constater  l'invention  que  l'on  attribue 
à  cet  auteur.  Au  reste,  ce  grand  nuisicien  a  eu  , 
comme  le  roi  des  poètes ,  l'honneur  d'être  réclamé 
par  divers  peuples;  car  les  Italiens  le  prétendent 
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aussi  de  leur  nation,  trompés  apparemment  par 
une  fraude  ou  une  erreur  de  Bontempi  qui  le  dit 
Perugino  au  lieu  de  Parigino. 

Lasus  est  ou  paroît  être,  comme  il  est  dit  ci- 
dessus,  le  premier  qui  ait  écrit  sur  la  musique: 
mais  son  ouvrage  est  perdu ,  aussi  bien  que  plu- 
sieurs autres  livres  des  Grecs  et  des  Romains  sur 
la  même  matière.  Aristoxène ,  disciple  d'Aristote  et 
chef  de  secte  en  musique,  est  le  plus  ancien  auteur 
qui  nous  reste  sur  cette  science;  après  lui  vient 
Euclide  d'Alexandrie  :  Aristide  Quintilien  écrivoit 
après  Gicéron;  Alypius  vient  ensuite^  puis  Gau- 
dentius,  Nicomaque,  ctBacchius. 

Marc  Meibomius  nous  a  donné  une  belle  édition 
de  ces  sept  auteurs  grecs ,  avec  la  traduction  latine 
et  des  notes. 

Plutarque  a  écrit  un  dialogue  sur  la  musique. 
Ptolomée,  célèbre  mathématicien,  écrivit  eh  grec 
les  principes  de  l'harmonie  vers  le  temps  de  l'em- 
pereur An  tonin  :  cet  auteur  garde  un  milieu  entre 
les  Pythagoriciens  et  les  Aristoxéniens. Long-temps 
après ,  Manuel  Bryennius  écrivit  aussi  sur  le  même 
sujet. 

,  Parmi  les  Latins,  Boëce  a  écrit  du  temps  de 
Théodoric;etnon  loin  du  même  temps,  Martianus, 
Gassiodore,  et  saint  Augustin. 

I-.es  modernes  sont  en  grand  nombre;  les  plus 
connus  sont,  Zarlin,  Salinas ,  Valgulio,  Galilée, 
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Mci,Doni,  Kircher,  Mersennc,PaiTnn, Perrault, 
Wallis,  Dcsrartes,  Ilolder,  Meiij^oli ,  Malcolm  , 
Curette,  Vnlloti;  enfin  M.  Tnrtini,  dont  le  livre 
est  plein  tle  proibntleur,  de  [;énic,  delonj^ueurs  et 
d'obscurité;  et  M.  Rameau,  dont  les  écrits  ont 
ceci  de  singulier  qu'ils  ont  fait  une  grande  fortune 
sans  avoir  été  lus  de  personne.  Cette  lecture  est 
d'ailleurs  devenue  absolument  superflue  depuis 
que  M.  d'Alembert  a  pris  la  peine  d'expliquer  au 
public  le  système  de  la  basse- fondamentale,  la 
seule  cbose  utile  et  intelligible  qu'on  trouve  dans 
les  écrits  de  ce  musicien. 

MUTATI0>S  ou  MUANCES,  p-cTaSo/aV.  On  appelolt 
ainsi  dans  la  musique  ancienne  généralement  tous 
les  passages  d'un  ordre  ou  d'un  sujet  de  chant  à  un 
autre.  Aristoxène  définit  la  mutation  une  espèce  de 
passion  dans  l'ordre  de  la  mélodie;  Baccliius,  un 
changement  de  sujet,  ou  la  transposition  du  sem- 
blable dans  un  lieu  dissemblable;  Aristide  Quin- 
tilien,  une  variation  dans  le  système  proposé  et 
dans  le  caractère  de  la  voix  ;  Martianus  Gapella  , 
une  transition  de  la  voix  dans  un  autre  ordre  de 
sons. 

Toutes  ces  définitions  obscures  et  trop  généra- 
les ont  besoin  d'être  éclaircies  par  les  divisions  ; 
mais  les  auteurs  ne  s'accordent  pas  mieux  sur  ces 
divisions  que  sur  la  définition  même.  Cependant 
on  recueille  à-peu-près  que  toutes  ces  mutations 
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pou  voient  se  lécltilre  à  cinq  espèces  principales  : 
i"  mutation  dans  le  genre,  lorsque  le  chant  pas- 
soit,  par  exemple  du  diatonique  au  chromatique 
ou  à  l'enharmonique,  et  réciproquement  ;  2"  dan  > 
le  système,  lorsque  la  modulation  unissoit  deux 
tétracordes  disjoints  ou  en  séparoit  deux  conjoints; 
ce  qui  revient  au  passage  du  bécarre  au  bémol ,  et 
réciproquement;  3"  dans  le  mode,  quand  on  pas- 
soit  par  exemple,  du  dorien  au  phrygien  ou  au 
lydien,  et  réciproquement,  etc.;  4"  dans  le  rhy- 
thme,  quand  on  passoit  du  vite  au  lent,  ou  d'une 
mesure  à  une  autre;  5°  enfin  dans  la  mélopée  , 
lorsqu'on  interrompoit  un  chant  grave ,  sé- 
rieux, magnifique,  par  un  chant  enjoué ,  gai ,  im- 
pétueux, etc. 


N. 


Naturel,  adj.  Ce  mot  en  musique  a  plusieurs 
sens.  1°  Musique  naturelle  est  celle  que  forme  la 
voix  humaine  par  opposition  à  la  musique  artifi- 
cielle qui  s'exécute  avec  des  instruments.  2°  On  dit 
qu'un  chant  est  naturel  quand  il  est  aisé  ,  doux  , 
gracieux ,  facile  ;  qu'une  harmonie  est  naturelle 
([uand  elle  a  peu  de  renversements ,  de  dissonan- 
ces ,  qu'elle  est  produite  par  les  cordes  essentielles 
et  naturelles  du  mode.  3°  Naturel  se  dit  encore  de 
tout  chant  qui  n'est  ni  forcé  ni  baroque;  qui  ne 
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\a  ni  trop  haut  ni  trop  bas,  ni  troj)  vite  ni  trop 
lentement.  4"  Enfin  la  signification  la  j)lus  com- 
mune de  ce  mot,  et  la  seule  dont  Tabbé  Brossant 
n'a  point  parlé,  s'applicjneaux  tons  ou  modes  dont 
les  sons  se  tirent  de  la  (>amme  ordinaire  sans  au- 
cune altération:  de  sorte  «{u'un  mode  nalurcl  est 
celui  où  Ton  n'emploie  ni  dièse  ni  bémol.  Dans  le 
sens  exact  il  n'y  auroit  qu'un  seul  ton  naturel,  qui 
seroit  celui  d'ut  ou  de  C tierce  majeure;  mais  on 
étend  le  nom  de  naturels  à  tous  les  tons  dont  les 
cordes  essentielles ,  ne  portant  ni  dièses  ni  bémols , 
permettent  qu'on  n'arme  la  clef  ni  de  l'un  ni  de 
l'autre;  tels  sont  les  modes  majeurs  de  G  et  de  F, 
les  modes  mineurs  à' A  et  de  D ,  etc.  (Voyez  Clefs 

TRANSPOSÉES,  MODES,  TRANSPOSITIONS.) 

Les  Italiens  notent  toujours  leurs  récitatifs  au 
naturel^  les  changements  de  tons  y  étant  si  fré- 
quents, et  les  modulations  si  serrées  que,  de  quel- 
que manière  qu'on  armât  la  clef  pour  un  mode, 
on  n'épargneroit  ni  dièses  ni  bémols  pour  les  au- 
tres, et  l'on  se  jetteroit  pour  la  suite  delà  modula- 
tion dans  des  confusions  de  signes  très  embarras- 
santes, lorsque  les  notes  altérées  à  la  clef  par  un 
signe  se  trou  veroient  altérées  par  le  signe  contraire 
accidentellement.  (Voyez  Récitatif.) 

Solfier  au  naturel.  C'est  solfier  par  les  noms  nU" 
turels  des  sons  de  la  gamme  ordinaire,  sans  égard 
au  ton  où  l'on  est.  (Voyez  Solfier.) 
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NÈTE,  s.f.  Cétoit ,  clans  la  musique  grecque,  la 
quatrième  corde  ou  la  plus  aiguë  de  chacun  des 
trois  tétracordes  qui  suivoient  les  deux  premiers 
du  grave  à  l'aigu. 

Quand  le  troisième  tétracorde  étoit  conjoint 
avec  le  second ,  c  etoit  le  tétracorde  synnéménon , 
et  sa  nète  s'appeloit  nète-synnéménon. 

Ce  troisième  tétracorde  portoit  le  nom  de  dié- 
zciigménon  quand  il  étoit  disjoint  ou  séparé  du 
second  par  l'intervalle  d'un  ton,  et  sa  nèle  s'appe- 
loit nète-diézeugménon . 

Enfin  le  quatrième  tétracorde  portant  toujours 
le  nom  d'byperboléon,  sa  nète  s'appeloit  aussi  tou- 
jours nète-hyperboléon. 

A  l'égard  des  deux  premiers  tétracordes ,  comme 
ils  étoient  toujours  conjoints,  ils  n'a  voient  point 
de  nète  ni  l'un  ni  l'autre:  la  quatrième  corde  du 
premier,  étant  toujours  la  première  du  second, 
s'appeloit  hypate-méson  ;  et  la  quatrième  corde  du 
second,  formant  le  milieu  du  système,  s'appeloit 
mèse. 

Nète,  dit  Boëce,  quasi  neate,  id  est  inferior;  car 
les  anciens,  dans  leurs  diagrammes,  mettoient  en 
liant  les  sons  graves,  et  en  bas  les  sons  aigus. 

Nétoïdes.  Sons  aigus.  (Voyez  Lepsis.) 

Neume,  s.  f.  Terme  de  plain-chant.  I.a  neumt 
est  une  espèce  de  courte  récapitulation  du  chant 
d'un  mode,  la<iucllese  lait  à  la  fin  d'une  antienne 
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j)ar  une  simple  variété  de  sons  et  sans  y  joindre 
aucunes  paroles.  Les  catholiques  autorisent  ce  sin- 
j^ulier  usajre  sur  un  passa{)e  de  saint  Auj^ustin ,  f[ui 
dit  que,  ne  pouvant  trouver  des  paroles  dijjnes 
de  plaire  à  Dieu ,  Ton  fait  bien  de  lui  adresser  des 
chants  confus  de  jubilation  ;  «  Car  à  ([ui  convient 
«une  telle  jubilation  sans  paroles,  si  ce  n'est  à 
«  rÊtre  ineffable?  et  comment  célébrer  cet  Être 
"ineffable,  lorsqu'on  ne  peut  ni  se  taire,  ni  rien 
"  trouver  dans  ses  transports  qui  les  exprime,  si 
w  ce  n'est  des  sons  inarticulés?  » 

Neuvième,  s.f.  Octave  de  la  seconde.  Cet  inter- 
valle porte  le  nom  de  neuvième,  parcequ'il  faut 
former  neuf  sons  consécutifs  pour  arriver  diato- 
niquement  d'un  de  ces  deux  termes  à  l'autre.  La 
neuvième  est  majeure  ou  mineure  comme  la  se- 
conde dont  elle  est  la  réplique.  (Voyez  Seconde.) 

Il  y  a  un  accord  par  supposition  qui  s'appelle 
accord  de  neuvième,  pour  le  distinguer  de  l'accord 
de  seconde,  qui  se  prépare,  s'accompagne,  et  se 
sauve  différemment.  L'accord  de  neuvième  est 
formé  par  un  son  mis  à  la  basse  une  tierce  au- 
dessous  de  l'accord  de  septième  ;  ce  qui  fait  que  la 
septième  elle-même  fait  neuvième  sur  ce  nou- 
veau son.  La  neuvième  s'accompagne  par  consé- 
quent de  tierce,  de  quinte,  et  quelquefois  de 
septième.  La  quatrième  note  du  ton  est  généra- 
lement celle  sur  laquelle  cet  accord  convient  le 


s  8  NOE 

mieux,  mais  on  la  peut  placer  par-tout  dans  des 
entrelacements  harmoniques.  La  basse  doit  tou- 
jours arriver  en  montant  à  la  note  qui  porte  îiea- 
vième;  la  partie  qui  fait  la  îieuviènie  doit  syncoper, 
et  sauve  cette  neuvième  comme  une  septième  en 
descendant  diatoniquement  d'un  degré  sur  l'oc- 
tave, si  la  basse  reste  en  place  ;  ou  sur  la  tierce,  si 
la  basse  descend  de  tierce.  (Voyez  Accord,  Sup- 
position ,  Syncope.  ) 

En  mode  mineur  l'accord  sensible  sur  la  mé- 
diante  perd  le  nom  d'accord  de  neuvième  et  prend 
celui  de  quinte  superflue.  (V.  Quinte  superflue.) 

NiGLARiEN,  adj.  Nom  d'un  nome  ou  chant  d'une 
mélodie  efféminée  et  molle,  comme  Aristophane 
le  reproche  à  Philoxène  son  auteur. 

Noels.  Sortes  d'airs  destinés  à  certains  canti- 
ques que  le  peuple  chante  aux  fêtes  de  Noël.  Les 
airs  desnoë/sdoivent  avoir  un  caractère  champêtre 
et  pastoral  convenable  à  la  simplicité  des  paroles, 
et  à  celles  des  bergers  qu'on  suppose  les  avoir  chan- 
tés en  allant  rendre  hommage  à  l'enfant  Jésus  dans 
la  crèche. 

Noeuds.  On  appelle  nœuds  les  points  fixes  dans 
lesquels  une  corde  sonore  mise  en  vibration  se  di- 
vise en  aliquotes  vibrantes  qui  rendent  un  autre 
son  que  celui  de  la  corde  entière.  Par  exemple,  si 
de  deux  cordes,  dont  l'une  sera  triple  de  l'autre, 
on  fait  sonner  la  plus  petite,  la  grande  répondra, 


non  par  le  son  (|ircllL'  a  comme  corde  entière, 
mais  par  l'unisson  de  la  pins  petite,  parceqn'alors 
cette  {jrande  corde,  an  lieu  de  vibrer  dans  sa  to- 
talité, se  divise,  et  ne  vibre  que  chacim  de  ses 
tiers.  Les  points  immobiles  qui  sont  les  divisions 
et  qui  tiennent  en  quelque  sorte  lieu  de  clievalets, 
sont  ce  que  M.  Sauveur  a  nommé  les  nœuds,  et  il 
a  nommé  ventre  les  points  milieux  de  chaque  ali- 
(juote  où  la  vibration  est  la  plus  (grande,  et  où  la 
corde  s'écarte  le  plus  de  la  ligne  de  repos. 

Si  au  lieu  de  faire  sonner  une  autre  corde  plus 
petite,  on  divise  la  grande  au  point  d'une  de  ses 
aliquotes  par  un  obstacle  léger  qui  la  gêne  sans 
l'assujettir,  le  même  cas  arrivera  encore  en  faisant 
sonner  une  des  deux  parties;  car  alors  les  deux 
résonneront  à  Tunisson  de  la  petite,  et  l'on  verra 
les  mêmes  nœuds  et  les  mêmes  ventres  que  ci-de- 
vant. 

Si  la  petite  partie  n'est  pas  aliquote  immédiate 
de  la  grande,  mais  qu'elles  aient  seulement  une 
aliquote  commune,  alors  elles  se  diviseront  toutes 
deux  selon  cette  aliquote  commune,  et  Ion  verra 
des  nœuds  et  des  ventres,  même  dans  la  petite 
j)artie. 

Si  les  deux  parties  sont  incommensurables, 
c'est-à-dire  qu'elles  n'aient  aucune  aliquote  com- 
mune, alors  il  n  y  aura  aucune  résonnancc,  ou  il 
n'y  aura  que  celle  de  la  petite  partie,  à  moins 
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qu'on  ne  frappe  assez  fort  pour  forcer  l'obstacle 

et  faire  résonner  la  corde  entière. 

M.  Sauveur  trouva  le  moyen  de  montrer  ces 
ventres  et  ces  nœuds  à  lacadémie  d'une  manière 
très  sensible  en  mettant  sur  la  corde  des  papiers 
de  deux  couleurs,  Tune  aux  divisions  des  nœuds, 
et  l'autre  au  milieu  des  ventres;  car  alors  au  son  de 
l'aliquote  on  voyoit  toujours  tomber  les  papiers 
des  ventres,  et  ceux  des  nœuds  rester  en  place. 
(Voyez P/.  23,  ficj.  2.) 

Noire,  s.f.  Note  de  musique  qui  se  fait  ainsi  P 
ou  ainsi  J  ,  et  qui  vaut  deux  croches  ou  la  moi- 
tié d'une  blanche.  Dans  nos  anciennes  musiques , 
on  se  servoit  de  plusieurs  sortes  de  noires,  noire  k 
queue,  noire  carrée,  noire  en  losange.  Ces  deux 
dernières  espèces  sont  demeurées  dans  le  pîain- 
cliant;mais  dans  la  musique  on  ne  se  sert  plus 
que  de  la  noire  à  queue.  (V.  Valeur  des  notes.) 

Nome,  s.  m.  Tout  chant  déterminé  par  des 
régies  qu'il  n'étoit  pas  permis  d'enfreindre  por- 
toit  chez  les  Grecs  le  nom  de  nome. 

Les  nomes  empruntoient  leur  dénomination, 
i"  ou  de  certains  peuples,  nome  éolien,  nome 
lydien;  2"  ou  de  la  nature  du  rhythme,  nome 
orthien ,  nome  dactylique,  nome  trochaïque;  3"  ou 
de  leurs  inventeurs,  nome  hiéracien ,  nome  polym- 
nestan  ;  4"  ou  de  leurs  sujets,  nome  pythieii ,  notnc 
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conii(|iic;  5"  ou  enfin  de  leur  mode,  tionic  liypa- 
toïdc,  ou  {^ravc,  noinc  nétoïde,  ou  aijju,  etc. 

11  y  avoit  des  iioincs  bipartites  (jui  se  cliantoient 
sur  deux  modes;  il  y  avoit  même  un  nome  appelé 
tripartite,  duquel  Sacadas  ou  Clonas  fut  l'inven- 
teur, et  qui  se  chantoit  sur  trois  modes,  savoir,  le 
dorien,  le  phry{>ien ,  et  le  lydien.  (  Voy.  Chanson, 
Mode.  ) 

NoMiON.  Sorte  de  chanson  d'amour  chez  les 
Grecs.  (  Voyez  Chanson.  ) 

NOxMiQUE,  adj.  Le  mode  noînique,  ou  le  genre  de 
style  musical  qui  portoit  ce  nom,  étoit  consacré, 
chez  les  Grecs,  à  Apollon,  dieu  des  vers  et  des 
chansons,  et  Ton  tâchoit  d'en  rendre  les  chants 
brillants  et  digues  du  dieu  auquel  ils  étoient  con- 
sacrés. (  Voyez  Mode  ,  Mélopée,  Style.) 

Noms  des  notes.  (  Voyez  Solfier.  ) 

Notes,  s.f.  Signes  ou  caractères  dont  on  se  sert 
pour  noter,  c'est-à-dire  pour  écrire  la  musique. 

Les  Grecs  se  servoient  des  lettres  de  leur  al- 
phabet pour  noter  leur  musique.  Or,  comme  ils 
avoient  vingt -(juatre  lettres,  et  que  leur  plus 
grand  système,  qui  dans  un  même  mode  n'étoit 
que  de  deux  octaves,  n'excédoit  pas  le  nombre  de 
seize  sons,  il  scmbleroit  que  l'alphabet  devoit  être 
plus  que  suffisant  pour  les  exprimer,  puis({ue 
leur  musique  n'étant  autre  chose  que  leur  poésie 
notée,  le  rhythmc  étoit  suffisamment  déterminé 
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par  le  mètre,  sans  qu'il  fût  besoin  pour  cela  de 
valeurs  absolues  et  de  signes  propres  à  la  musique  ; 
car,  bien  que  par  surabondance  ils  eussent  aussi 
des  caractères  pour  marquer  les  divers  pieds,  il 
est  certain  que  la  musique  vocale  n'en  avoit  aucun 
besoin  ;  et  la  musique  instrumentale  n'étant  qu'une 
musique  vocale  jouée  par  des  instruments,  n'en 
avoit  pas  besoin  non  plus  lorsque  les  paroles 
étoient  écrites  ou  que  le  symphoniste  les  savoit 
par  cœur. 

Mais  il  faut  remarquer,  en  premier  lieu,  que 
les  deux  mêmes  sons  étant  tantôt  à  l'extrémité  et 
tantôt  au  milieu  du  troisième  tétracorde,  selon  le 
lieu  où  se  faisoit  la  disjonction  (voyez  ce  mot),  on 
donnoit  à  chacun  de  ces  sons  des  noms  et  des 
signes  qui  marquoient  ces  diverses  situations;  se- 
condement, que  ces  seize  sons  n'étoientpas  tous 
les  mêmes  dans  les  trois  genres,  qu'il  y  en  avoit 
de  communs  aux  trois ,  et  de  propres  à  chacun , 
et  qu'il  falloit,  par  conséquent,  des  notes  pour 
exprimer  ces  différences;  troisièmement,  que  la 
musique  se  notoit  pour  les  instruments  autrement 
que  pour  les  voix,  comme  nous  avons  encore  au- 
jourd'hui, pour  certains  instruments  à  cordes, 
une  tablature  qui  ne  ressemble  en  rien  à  celle  de 
la  musique  ordinaire  :  enfin  que  les  anciens  ayant 
jusqu'à  quinze  modes  différents,  selon  le  dénom- 
brement d'Alypius  (voyez  Mode),  il  foUut  appro- 


NOT  (,:î 

prier  des  caractères  à  chaque  mode,  comme  on 
le  voit  dans  les  tables  du  même  auteur.  Toutes  ces 
uiodifications  exij^eoicnt  des  multitudes  de  siffues 
auxquels  les  vingt-quatre  lettres  étoient  hieu  éloi- 
gnées de  suffire:  de  là  la  nécessité  d'employer  les 
mêmes  lettres  pour  plusieurs  sortes  de  notes;  ce 
qui  les  obligea  de  donner  à  ces  lettres  différentes 
situations,  de  les  accoupler,  de  les  mutiler,  de  les 
alonger  en  divers  sens.  Par  exemple,  la  lettre/;/, 
écrite  de  toutes  ces  manières ,  Il ,  U  5  K  ,  F ,  1 ,  ex- 
primoit  cinq  différentes  notes.  En  combinant  toutes 
les  modifications  qu'exigeoient  ces  diverses  circon- 
stances, on  trouve  jusqu'à  1620  différentes  notes; 
nombre  prodigieux,  qui  devoit  rendre  l'étude  de 
la  musique  de  la  plus  grande  difficulté.  Aussi  l'é- 
toit-elle,  selon  Platon ,  qui  veut  que  les  jeunes  gens 
se  contentent  de  donner  deux  ou  trois  ans  à  la 
musique,  seulement  pour  en  apprendre  les  rudi- 
ments. Cependant  les  Grecs  n'avoient  pas  un  si 
grand  nombre  de  caractères,  mais  la  même  note 
avoit  quelquefois  différentes  significations  selon 
les  occasions  :  ainsi  le  même  caractère  qui  marque 
la  proslambanoméne  du  mode  lydien  marque  la 
parhypate-méson  du  mode  hypo-iastien ,  l'hypate- 
méson  de  l'hypo-phrygien ,  le  lycbanos-hypaton 
de  l'hypo-lydien ,  la  parhypate-hypaton  de  l'ias- 
tien,  et  l'hypate-hypaton  du  phrygien.  Quelque- 
fois aussi  la  note  change,  quoique  le  son  reste  le 
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même;  comme,  par  exemple,  la  proslambano- 
méne  de  l'hypo-phryjifien,  laquelle  a  un  même 
signe  dans  les  modes  hyper-phrygien,  hyper-do- 
rien,  phrygien,  dorien,  hypo-phrygien ,  ethypo- 
dorien,  et  un  autre  même  signe  dans  les  modes 
lydien  et  hypo-lydien. 

On  trouvera  [Planche  1 1 . )  la  table  des  notes  du 
genre  diatonique  dans  le  mode  lydien,  qui  étoit 
le  plus  usité;  ces  notes,  ayant  été  préférées  à  celles 
des  autres  modes  par  Bacchius,  suffisent  pour 
entendre  tous  les  exemples  qu'il  donne  dans  son 
ouvrage;  et,  la  musique  des  Grecs  n'étant  plus  en 
usage,  cette  table  suffit  aussi  pour  désabuser  le 
public,  qui  croit  leur  manière  de  noter  tellement 
perdue  que  cette  musique  nous  seroit  maintenant 
impossible  à  déchiffrer.  Nous  la  pourrions  déchif- 
frer tout  aussi  exactement  que  les  Grecs  mêmes 
auroient  pu  faire,  mais  la  ph raser,  l'accentuer, 
l'entendre,  la  juger,  voilà  ce  qui  n'est  plus  pos- 
sible à  personne  et  qui  ne  le  deviendra  jamais.  En 
toute  musique,  ainsi  qu'en  toute  langue,  déchif- 
frer et  lire  sont  deux  choses  très  différentes. 

Les  Latins,  qui,  à  l'imitation  des  Grecs,  notè- 
rent aussi  la  musique  avec  les  lettres  de  leur  al- 
phabet, retranchèrent  beaucoup  de  cette  quantité 
de  notes;  le  genre  enharmonique  ayant  tout-à-fait 
cessé  d'être  pratiqué,  et  plusieurs  modes  n'étant 
plus  en  usage,  il  paroît  que  Boëce  établit  l'usage 
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de  quinze  lettres  seulement;  et  Grégoire,  évcquc 
de  Rome,  considérant  que  les  rapports  des  sons 
sont  les  mêmes  dans  chaque  octave,  réduisit  en- 
core ces  quinze  notes  aux  sept  premières  lettres  de 
l'alphabet,  que  l'on  répétoit  en  diverses  formes 
d'une  octave  à  l'autre. 

Enfin,  dans  le  onzième  siècle,  un  bénédictin 
d'Arezzo,  nommé  Gui,  substitua  à  ces  lettres  des 
points  posés  sur  différentes  lignes  parallèles  à 
chacune  desquelles  une  lettre  servoitde  clef.  Dans 
la  suite  on  grossit  ces  points,  on  s'avisa  d'en  poser 
aussi  dans  les  espaces  compris  entre  ces  lignes, 
et  l'on  multiplia  selon  le  besoin  ces  lignes  et  ces 
espaces.  (  Voyez  Portée.  )  A  l'égard  des  noms 
donnés  aux  notes,  voyez  Solfier. 

Les  notes  n'eurent,  durant  un  certain  temps, 
d'autre  usage  que  de  marquer  les  degrés  et  les 
différences  de  l'intonation.  Elles  étoient  toutes, 
quant  à  la  durée,  d'égale  valeur,  et  ne  recevoient, 
à  cet  égard,  d'autres  différences  que  celles  des 
syllabes  longues  et  brèves,  sur  lesquelles  on  les 
chantoit  :  c'est  à-peu-près  dans  cet  état  qu'est  de- 
meuré le  plain-chant  des  catholiques  jusqu'à  ce 
jour;  et  la  musique  des  psaumes,  chez  les  protes- 
tants, est  plus  imparfaite  encore,  puisqu'on  n'y 
distingue  pas  même  dans  l'usage  les  longues  des 
brèves,  ou  les  rondes  des  blanches,  quoiqu'on  y 
ait  conservé  ces  deux  figures. 
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Cette  iudistinction  de  figures  dura,  selon  l'opi- 
iiioii  commune,  jusqu'en  i338,  que  Jean  de 
Mûris,  docteur  et  chanoine  de  Paris,  donna,  à  ce 
qu'on  prétend,  différentes  figures  aux  notes,  pour 
marquer  les  rapports  de  durée  quelles  dévoient 
avoir  entre  elles  :  il  inventa  aussi  certains  signes 
de  mesure,  appelés  modes  ou  prolations,  pour 
déterminer,  dans  le  cours  d'un  chant,  si  le  rap- 
port des  longues  aux  brèves  seroit  double  ou 
triple,  etc.  Plusieurs  de  ces  figures  ne  subsistent 
plus;  on  leur  en  a  substitué  d'autres  en  différents 
temps.  (Voyez  Mesure  ,  Temps  ,  Valeur  des  notes.) 
Voyez  aussi  au  mot  Musique,  ce  que  j'ai  dit  de 
cette  opinion. 

Pour  lire  la  musique  écrite  par  nos  notes,  et  la 
rendre  exactement,  il  y  a  huit  choses  à  considérer: 
savoir  i°  la  clef  et  sa  position;  2'^  les  dièses  ou 
bémols  qui  peuvent  l'accompagner;  3°  le  lieu  ou 
la  position  de  chaque  Jiote;  4"  son  intervalle,  c'est- 
à-dire  son  rapport  à  celle  qui  précède,  ou  à  la  to- 
nique, ou  à  quelque  note  fixe  dont  on  ait  le  ton; 
5°  sa  figure,  qui  détermine  sa  valeur;  6°  le  temps 
où  elle  se  trouve  et  la  place  qu'elle  y  occupe;  7°  le 
dièse,  bémol,  ou  bécarre  accidentel  qui  peut  la 
précéder;  8°  l'espèce  de  la  mesure  et  le  caractère 
du  mouvement:  et  tout  cela  sans  compter  ni  la 
parole  ou  la  syllabe  à  laquelle  appartient  chaque 
note,  ni  l'accent  ou  l'expression  convenable  au 
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sentiment  on  à  la  pensée.  Une  seule  de  ces  huit 
observations  omise  peut  faire  détonner  ou  chanter 
hors  de  mesure. 

lia  musique  a  eu  le  sort  des  arts  qui  ne  se  per- 
fectionnent c[ue  lentement.  liCS  inventeurs  des 
notes  n'ont  songé  qu'à  l'état  où  elle  se  trouvoit  de 
leur  temps,  sans  songer  à  celui  où  elle  pouvoit 
parvenir,  et  dans  la  suite  leurs  signes  se  sont 
trouvés  d'autant  plus  défectueux  que  l'art  s'est 
plus  perfectionné.  A  mesure  qu'on  avançoit  on 
établissoit  de  nouvelles  régies  pour  remédier  aux 
inconvénients  présents;  en  multipliant  les  signes 
ona  multiplié  les  difficultés,  et,  à  force  d'additions 
et  de  chevilles,  on  a  tiré  dun  principe  assez 
simple  un  système  fort  embrouillé  et  fort  mai 
assorti. 

On  peut  en  réduire  les  défauts  à  trois  princi- 
paux. Le  premier  est  dans  la  multitude  des  signes 
et  de  leurs  combinaisons,  qui  surchargent  telle- 
ment l'esprit  et  la  mémoire  des  commençants, 
que  l'oreille  est  formée  et  les  organes  ont  acquis 
l'habitude  et  la  facilité  nécessaires  long -temps 
avant  qubn  soit  en  état  de  chanter  à  livre  ouvert; 
d'où  il  suit  que  la  difficulté  est  toute  dans  l'atten- 
tion aux  régies,  et  nullement  dans  lexécution  du 
chant.  Le  second  est  le  peu  d'évidence  dans  l'es- 
pèce des  intervalles,  majeurs ,  mineurs ,  diminués, 
superflus,  tous  indistinctement  confondus  dans 
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les  mcmcs  positions,  défaut  d'une  telle  influence , 
que  non  seulement  il  est  la  principale  cause  de  la 
lenteur  du  pro^^rès  des  écoliers,  mais  encore  qu'il 
n'est  aucun  musicien  formé  qui  n'en  soit  incom- 
modé dans  l'exécution.  Le  troisième  est  l'extrême 
diffusion  des  caractères  et  le  trop  grand  volume 
qu'ils  occupent;  ce  qui,  joint  à  ces  lignes,  à  ces 
portées  si  incommodes  à  tracer,  devient  une 
source  d'embarras  de  plus  d'une  espèce.  Si  le  pre- 
mier avantage  des  signes  d'institution  est  d'être 
clairs,  le  second  est  d'être  concis  :  quel  jugement 
doit-on  porter  d'un  ordre  de  signes  à  qui  l'un  et 
l'autre  manquent? 

Les  musiciens,  il  est  vrai,  ne  voient  point  tout 
cela;  l'usage  habitue  à  tout  :  la  musique  pour  eux 
n'est  pas  la  science  des  sons,  c'est  celle  des  noires, 
des  blanches ,  des  croches,  etc  ;  dès  que  ces  figures 
cesseroient  de  frapper  leurs  yeux ,  ils  ne  croiroient 
plus  voir  de  la  musique  :  d'ailleurs  ce  qu'ils  ont 
appris  difficilement,  pourquoi  le  rendroient-ils 
facile  aux  autres?  Ce  n'est  donc  pas  le  musicien 
qu'il  faut  consulter  ici,  mais  l'homme  qui  sait  la 
musique,  et  qui  a  réfléchi  sur  cet  art. 

11  n'y  a  pas  deux  avis  dans  cette  dernière  classe 
sur  les  défauts  de  notre  note;  mais  ces  défauts  sont 
plus  aisés  àconnoître  qu'à  corriger.  Plusieurs  ont 
tenté  jusqu'à  présent  cette  correction  sans  succès. 
Le  public,  sans  discuter  beaucoup  l'avantage  des 
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signes  qu'on  lui  propose,  s'en  tient  à  ceux  (ju'il 
trouve  établis ,  et  préférera  toujours  une  mauvaise 
manière  de  savoir  à  une  meilleure  d'apprendre. 

Ainsi  de  ce  qu'un  nouveau  système  est  rebuté, 
cela  ne  prouve  autre  chose  sinon  que  l'auteur  est 
venu  trop  tard  ;  et  l'on  peut  toujours  discuter  et 
comparer  les  deux  systèmes,  sans  égard  en  ce 
point  au  jugement  du  public. 

Toutes  les  manières  de  noter  qui  n'ont  pas  eu 
pour  première  loi  Févidence  des  intervalles  ne 
me  paroissent  pas  valoir  la  peine  d'être  relevées. 
Je  ne  m'arrêterai  donc  point  à  celle  de  M.  Sauveur, 
qu'on  peut  voir  dans  les  Mémoires  de  l'académie 
des  sciences,  année  17  21,  ni  à  celledeM.Demaux, 
donnée  quelques  années  après  :  dans  ces  deux  sys- 
tèmes, les  intervalles  étant  exprimés  par  des  signes 
tout-à-fait  arbitraires,  et  sans  aucun  vrai  rapport 
à  la  chose  représentée,  échappent  aux  yeux  les 
plus  attentifs,  et  ne  peuvent  se  placer  que  dans  la 
mémoire;  car  que  font  des  têtes  différemment  fi- 
gurées, et  des  queues  différemment  dirigées,  aux 
intervalles  qu'elles  doivent  exprimer?  De  tels  si- 
gnes n'ont  rien  en  eux  qui  doivent  les  faire  préfé- 
rer à  d'autres;  la  netteté  de  la  figure  et  le  peu  de 
place  qu'elle  occupe  sont  des  avantages  qu'on  peut 
trouver  dans  un  système  tout  différent:  le  hasard 
a  pu  donner  les  premiers  signes,  mais  il  faut  un 
choix  plus  propre  à  la  chose  dans  ceux  qu'on  leur 
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veut  substituer.  Ceux  qu'on  a  proposés  en  1743 , 
dans  un  petit  ouvrage  intitulé  Dissertation  sur  la 
musique  moderne ,  ayant  cet  avantage,  leur  simpli- 
cité m'invite  à  en  exposer  le  système  abrégé  dans 
cet  article. 

Les  caractères  de  la  musique  ont  un  double 
objet;  savoir,  de  représenter  les  sons,  i"  selon 
leurs  divers  intervalles  du  grave  à  l'aigu,  ce  qui 
constitue  le  chant  et  l'harmonie;  2"  et  selon  leurs 
durées  relatives  du  vite  au  lent  ;  ce  qui  détermine 
le  temps  et  la  mesure. 

Pour  le  premier  point,  de  quelque  manière 
que  l'on  retourne  et  combine  la  musique  écrite  et 
régulière,  on  n'y  trouvera  jamais  que  des  com- 
binaisons des  sept  notes  de  la  gamme  portées  à 
diverses  octaves,  ou  transposées  sur  différents 
degrés  selon  le  ton  et  le  mode  qu'on  aura  choisis, 
l'auteur  exprime  ces  sept  sons  parles  sept  premiers 
chiffres  ;  de  sorte  que  le  chiffre  i  forme  la  note  ut, 
le  2,  la  note  re,  le  3 ,  la  note  mi,  etc.  ;  et  il  les  tra- 
verse d'une  ligne  horizontale,  comme  on  voit  dans 
la  Planche  1  S,  figure  i . 

Il  écrit  au-dessus  de  la  ligne  les  notes  qui,  con- 
tinuant de  monter,  se  trouveroient  dans  l'octave 
supérieure  ;  ainsi  Vut  qui  suivroit  immédiatement 
le  si  en  montant  d'un  semi-ton ,  doit  être  au-dessus 
de  la  ligne  de  cette  manière  71  ;  et  de  même  les 
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notes  ([iii  appartiennent  à  l'octave  aijïuë,  dont  cet 
Mf  est  le  commencement,  doivent  toutes  être  au- 
dessus  de  la  même  li{jne.  Si  l'on  entroit  dans  une 
troisième  octave  à  l'aigu ,  il  ne  faudroit  qu'en  tra- 
verser les  notes  par  une  seconde  ligne  accidentelle 
au-dessus  de  la  première.  Voulez -vous,  au  con- 
traire, descendre  dans  les  octaves  inférieures  à 
celle  de  la  ligne  principale,  écrivez  immédiate- 
ment au-dessous  de  cette  ligne  les  notes  de  l'octave 
(jui  la  suit  en  descendant  :  si  vous  descendez  en- 
core d'une  octave,  ajoutez  une  ligne  au-dessous, 
comme  vous  en  avez  mis  une  au-dessus  pour 
monter,  etc.  Au  moyen  de  trois  lignes  seulement 
vous  pouvez  parcourir  l'étendue  de  cinq  octaves, 
ce  qu'on  ne  sauroit  faire  dans  la  musique  ordi- 
naire à  moins  de  1 8  lignes. 

On  peut  même  se  passer  de  tirer  aucune  ligne. 
On  place  toutes  les  notes  horizontalement  sur  le 
même  rang  ;  si  l'on  trouve  une  note  qui  passe ,  en 
montant,  le  si  de  l'octave  où  l'on  est,  c'est-à-dire 
qui  entre  dans  l'octave  supérieure,  on  met  un 
point  sur  cette  îiote  :  ce  point  suffit  pour  toutes 
les  notes  suivantes  qui  demeurent  sans  interrup- 
tion dans  l'octave  où  l'on  est  entré.  Que  si  l'on  re- 
descend d'une  octave  à  l'autre,  c'est  l'affaire  d'un 
autrepointsousla/ioteparlaquelleony  rentre, etc. 
On  voit  dans  l'exemple  suivant  le  progrès  de  deux 
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octaves  tant  en  montant  qu'en  descendant ,  notées 

de  cette  manière. 

123456712345671765  4  3217654321. 

La  première  manière  de  noter  avec  des  lignes 
convient  pour  les  musiques  fort  travaillées  et  fort 
difficiles,  pour  les  grandes  partitions,  etc.  La  se- 
conde avec  des  points  est  propre  aux  musiques 
plus  simples  et  aux  petits  airs;  mais  rien  n'em- 
pêche qu'on  ne  puisse  à  sa  volonté  l'employer  à 
la  place  de  l'autre,  et  l'auteur  s'en  est  servi  pour 
transcrire  la  fameuse  ariette  L'objet  qui  règne  dans 
mon  anie,  qu'on  trouve  notée  en  partition  par  les 
chiffres  de  cet  auteur  à  la  fin  de  son  ouvrage. 

Par  cette  méthode  tous  les  intervalles  deviennent 
d'une  évidence  dont  rien  n'approche  ;  les  octaves 
portent  toujours  le  même  chiffre,  les  intervalles 
simples  se  reconnoissent  toujours  dans  leurs  dou- 
bles ou  composés  :  on  reconnoît  d'abord  dans  la 
dixième  _i!_  ou  i3,  que  c'est  l'octave  de  la  tierce 
majeure:  les  intervalles  majeurs  ne  peuventjamais 
se  confondre  avec  les  mineurs  ;  2  4  sera  éternelle- 
ment une  tierce  mineure,  4  ^>  éternellement  une 
tierce  majeure;  la  position  ne  fait  rien  à  cela. 

Après  avoir  ainsi  réduit  toute  l'étendue  du  cla- 
vier sous  un  beaucoup  moindre  volume  avec  des 
signes  beaucoup  plus  clairs,  on  passe  aux  trans- 
positions. 


iNOT  io3 

Il  n'y  a  que  deux  modes  dans  notre  musi([ue. 
Qu'est-ce  que  chanter  ou  jouer  en  re  majeur?  c'est 
transporter  l'échelle  ou  la  (jamnic  dut  un  ton  plus 
haut,  et  la  placer  sur  re,  comme  tonique  ou  lon- 
damentale;  tous  les  rapports  qui  appartenoient 
à  Y  ut  passent  au  re  par  cette  transposition.  C'est 
pour  exprimer  ce  système  de  rapports  haussé  ou 
baissé  qu'il  a  tant  fallu  d'altérations  de  dièses  ou 
de  bémols  à  la  clef.  L'auteur  du  nouveau  système 
supprinae  tout  d'un  coup  tous  ces  embarras  :  le 
seul  mot  re  mis  en  tête  et  à  la  marge  avertit  que 
la  pièce  est  en  re  majeur;  et  comme  alors  le  re 
prend  tous  les  rapports  qu'avoit  1'//^,  il  en  prend, 
aussi  le  signe  et  le  nom;  il  se  marque  avec  le 
chiffre  I ,  et  toute  son  octave  suit  parles  chiffres  2, 
3,4,  etc. ,  comme  ci-devant  :  le  re  de  la  marge  lui 
sert  de  clef,  c'est  la  touche  re  ou  D  du  clavier  na- 
turel :  mais  ce  même  re  devenu  tonique  sous  le 
nom  d'ut  devient  aussi  la  fondamentale  du  mode. 
Mais  cette  fondamentale  qui  est  tonique  dans 
les  tons  majeurs,  n'est  que  médiante  dans  les  tons 
mineurs,  la  tonique,  qui  prend  le  nom  de  la,  se 
trouvant  alors  une  tierce  mineure  au-dessous  de 
cette  fondamentale.  Cette  distinction  se  fait  par 
une  petite  ligne  horizontale  qu'on  tire  sous  la  clef. 
Re  sans  cette  ligne  désigne  le  mode  majeur  de  re; 
miais  re  sous-ligné  désigne  le  mode  mineur  de  si 
dont  ce  re  est  médiante.  Au  reste  cette  distinction , 
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qui  ne  sert  qu'à  déterminer  nettement  le  ton  par 
la  clef,  n'est  pas  plus  nécessaire  dans  le  nouveau 
système  que  dans  la  noie  ordinaire  où  elle  n'a  pas 
lieu;  ainsi  quand  on  n'y  auroit  aucun  égard  on 
n'en  solfieroitpas  moins  exactement. 

Au  lieu  des  noms  mêmes  des  notes  on  pourroit 
se  servir  pour  clefs  des  lettres  de  la  gamme  qui 
leur  répondent;  G  pour  ut,  D  pour  re,  etc.  (Voyez 
Gamme.) 

Les  musiciens  affectent  beaucoup  de  mépris 
pour  la  méthode  des  transpositions,  sans  doute 
parcequ'elle  rend  l'art  trop  facile.  L'auteur  fait 
voir  que  ce  mépris  est  mal  fondé  ;  que  c'est  leur 
méthode  qu'il  faut  mépriser,  puisqu'elle  est  pé- 
nible en  pure  perte,  et  que  les  transpositions, 
dont  il  montre  les  avantages,  sont,  même  sans 
qu'ils  y  songent,  la  véritable  régie  que  suivent 
tous  les  grands  musiciens  et  les  bons  composi- 
teurs. (Voyez  Transposition.) 

Le  ton ,  le  mode ,  et  tous  leurs  rapports  bien  dé- 
terminés, il  ne  suffît  pas  de  faire  connoître  toutes 
les  notes  de  chaque  octave,  ni  le  passage  d'une 
octave  à  l'autre  par  des  signes  précis  et  clairs  ;  il 
faut  encore  indiquer  le  lieu  du  clavier  qu'occupent 
ces  octaves.  J'ai  d'abord  un  sol  à  entonner,  il  faut 
savoir  lequel;  car  il  y  en  a  cinq  dans  le  clavier,  les 
uns  hauts ,  les  autres  moyens ,  les  autres  bas ,  selon 
les  différentes  octaves.  Ges  octaves  ont  chacune 


NOT  io5 

leur  lettre;  et  l'une  de  ces  lettres  mise  sur  la  lifjne 
qui  sert  de  portée  marque  à  quelle  octave  appar- 
tient cette  ligne ,  et  conscqucmment  les  octaves 
qui  sont  au-dessus  et  au-dessous.  Il  faut  voir  la 
figure  qui  est  à  la  fin  du  livre ,  et  l'explication  qu'en 
donne  l'auteur  pour  se  mettre  en  cette  partie  au 
fait  de  son  système,  qui  est  des  plus  simples. 

Il  reste,  pour  l'expression  de  tous  les  sons  pos- 
sibles dans  notre  système  musical ,  à  rendre  les 
altérations  accidentelles  amenées  par  la  modula- 
tion ;  ce  qui  se  fait  bien  aisément.  Le  dièse  se  forme 
en  traversant  la  note  d'un  trait  montant  de  gauche 
à  droite  de  cette  manière;  fa  dièse  4 ,  ut  dièse  r. 
On  marque  le  bémol  par  un  semblable  trait  des- 
cendant; si  bémol  7,  mi  bémol  3.  A  l'égard  du  bé- 
carre ,  l'auteur  le  supprime  comme  un  signe  in- 
utile dans  son  système. 

Cette  partie  ainsi  remplie,  il  faut  venir  au  temps 
ou  à  la  mesure.  D'abord  l'auteur  fait  main -basse 
sur  cette  foule  de  différentes  mesures  dont  on  a  si 
mal  à  propos  chargé  la  musique.  Il  n'en  connoît 
que  deux,  comme  les  anciens;  savoir,  mesure  à 
deux  temps ,  et  mesure  à  trois  temps.  Les  temps 
de  chacune  de  ces  mesures  peuvent,  à  leur  tour, 
être  divisés  en  deux  parties  égales  ou  en  trois.  De 
ces  deux  règles  combinées  il  tire  des  expressions 
exactes  pour  tous  les  mouvements  possibles. 

On  rapporte  dans  la  musique  ordinaire  les  di- 
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verses  valeurs  des  notes  à  celle  d'une  note  particu- 
lière, qui  est  la  ronde  ;  ce  qui  fait  que  la  valeur  de 
cetterondevariantcontinuellenient^  les  nofes  qu'on 
lui  compare  n'ont  point  de  valeur  fixe.  L'auteur  s'y 
prend  autrement  :  il  ne  détermine  les  valeurs  des 
notes  que  sur  la  sorte  des  mesures  dans  laquelle  elles 
sont  employées  et  sur  le  temps  qu'elles  y  occupent  ; 
ce  qui  le  dispense  d'avoir,  pour  ces  valeurs,  aucun 
signe  particulier  autre  que  la  place  qu'elles  tien- 
nent. Une  note  seule  entre  deux  barres  remplit 
toute  une  mesure.  Dans  la  mesure  à  deux  temps  , 
deux  notes  remplissant  la  mesure  forment  chacune 
un  temps.  Trois  notes  font  la  même  chose  dans  la 
mesure  à  trois  temps.  S'il  y  a  quatre  notes  dans  une 
mesure  à  deux  temps,  ou  six  dans  une  mesure  à 
trois,  c'est  que  chaque  temps  est  divisé  en  deux 
parties  égales  :  on  passe  donc  deux  notes  pour  un 
temps  ;  on  en  passe  trois  quand  il  y  a  six  notes  dans 
l'une  et  neuf  dans  l'autre.  En  un  mot,  quand  il 
n'y  a  nul  signe  d'inégalité ,  les  notes  sont  égales , 
leur  nombre  se  distribue  dans  une  mesure,  selon 
le  nombre  des  temps  et  l'espèce  de  la  mesure  :  pour 
rendre  cette  distribution  plus  aisée,  on  sépare,  si 
l'on  veut ,  les  temps  par  des  virgules  ;  de  sorte  qu'en 
lisant  la  musique ,  on  voit  clairement  la  valeur  des 
notes,  sans  qu'il  faille  pour  cela  leur  donner  au- 
cune figure  particulière.  (Voyez  Planche  iS,  fi- 
gure 2.) 
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Les  divisions  inégales  se  marquent  avec  la  même 
facilite.  Ces  inégalités  ne  sont  jamais  que  des  sub- 
divisions qu'on  ramène  à  l'égalité  par  un  trait 
dont  on  eouvre  deux  ou  plusieurs  notes.  Par  exem- 
ple, si  un  temps  contient  une  croche  et  deux  dou- 
bles-croches, un  trait  en  ligne  droite,  au-dessus  ou 
au-dessous  des  deux  doubles-croches,  montrera 
quelles  ne  font  ensemble  qu'une  quantité  égale 
à  la  précédente,  et  par  conséquent  qu'une  croche. 
Ainsi  le  temps  entier  se  retrouve  divisé  en  deux 
parties  égaies;  savoir,  la  îiote  seule  et  le  trait  qui 
en  comprend  deux.  Il  y  a  encore  des  subdivisions 
d'inégalité  qui  peuvent  exiger  deux  traits ,  comme 
si  une  croche  pointée  étoit  suivie  de  deux  triples 
croches;  alors  il  faudroit  premièrement  un  trait 
sur  les  deux  notes  qui  représentent  les  triples-cro- 
ches, cequilesrendroit  ensemble  égales  au  point; 
puis  un  second  trait  qui ,  couvrant  le  trait  précé- 
dent et  le  point,  rendroit  tout  ce  qu'il  couvre  égal 
à  la  croche.  Mais  quelque  vitesse  que  puissent 
avoir  les  notes,  ces  traits  ne  sont  jamais  nécessaires 
que  quand  les  valeurs  sont  inégales;  et  quelque 
inégalité  qu'il  puisse  y  avoir,  on  n'aura  jamais  be- 
soin de  plus  de  deux  traits ,  sur-tout  en  séparant 
les  temps  par  des  virgules ,  comme  on  le  verra  dans 
l'exemple  ci-après. 

L'auteur  du  nouveau  système  emploie  aussi  le 
point,  mais  autrement  que  dans  la  musique  ordi- 
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naire;  dans  celle-ci,  le  point  vaut  la  moitié  de  la 
note  qui  le  précède;  dans  la  sienne,  le  point,  qui 
marque  aussi  le  prolongement  de  la  note  précé- 
dente ,  n'a  point  d'autre  valeur  que  celle  de  la  place 
qu'il  occupe  :  si  le  point  remplit  un  temps,  il  vaut 
un  temps;  s'il  rempli  tu  ne  mesure,  il  vaut  une  me- 
sure: s'il  est  dans  un  temps  avec  une  autre  note,  il 
vaut  la  moitié  de  ce  temps.  En  un  mot,  le  point  se 
compte  pour  une  note,  se  mesure  comme  les  iiotes; 
et  pour  marquer  des  tenues  ou  des  syncopes,  on 
peut  employer  plusieurs  points  de  suite,  de  va- 
leurs égales  ou  inégales ,  selon  celles  des  temps  ou 
des  mesures  que  ces  points  ont  à  remplir. 

Tous  les  silences  n'ont  besoin  que  d'un  seul  ca- 
ractère; c'est  le  zéro.  Le  zéro  s'emploie  comme 
les  notes  et  comme  le  point  ;  le  point  se  marque 
après  un  zéro  pour  prolonger  un  silence ,  comme 
après  une  note  pour  prolonger  un  son.  Voyez  un 
exemple  de  tout  cela.  (^Planche  iS^figure3.) 

Tel  est  le  précis  de  ce  nouveau  système.  Nous 
ne  suivrons  point  l'auteur  dans  le  détail  de  ces  rè- 
gles, ni  dans  la  comparaison  qu'il  fait  des  carac- 
tères en  usage  avec  les  siens:  on  s'attend  bien  qu'il 
met  tout  l'avantage  de  son  côté;  mais  ce  préjugé 
ne  détournera  point  tout  lecteur  impartial  d'exa- 
miner les  raisons  de  cet  auteur  dans  son  livre 
même;  comme  cet  auteur  est  celui  de  ce  diction- 
naire ,  il  n  en  peut  dire  davantage  dans  cet  article , 
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sans  secartcr  de  la  fonction  qu'il  doit  (aire  ici. 
Voyez-  (Planche  i  5,  figure  4)  un  air  no  lé  par  ces 
nouveaux  caractères:  mais  il  sera  difficile  de  tout 
déchiffrer  bien  exactement  sans  recourir  au  livre 
même,  parcequ'un  article  de  ce  dictionnaire  ne 
doit  pas  être  un  livre,  et  que,  dans  l'explication 
des  caractères  d'un  art  aussi  compliqué,  il  est  im- 
possible de  tout  dire  en  peu  de  mots. 

Note  sensible,  est  celle  qui  est  une  tierce  ma- 
jeure au-dessus  de  la  dominante,  ou  un  semi-ton 
au-dessous  de  la  tonique.  Le  si  est  note  sensible 
dans  le  ton  d'ut,  le  50/ dièse  dans  le  ton  de  la. 

On  l'appelle  note  sensible,  parcequ'elle  fait  sen- 
tir le  ton  de  la  tonique,  sur  laquelle,  après  l'ac- 
cord dominant,  la  note  sensible  prenant  le  chemin 
le  plus  court ,  est  obligée  de  monter  :  ce  qui  fait 
que  quelques  uns  traitent  cette  note  sensible  de 
dissonance  majeure,  faute  de  voir  que  la  disso- 
nance, étant  un  rapport,  ne  peut  être  constituée 
que  par  deux  notes. 

Je  ne  dis  pas  que  la  note  sensible  est  la  septième 
note  du  ton ,  parcequ'en  mode  mineur  cette  sep- 
tième note  n'est  note  sensible  qu'en  montant;  car, 
en  descendant,  elle  est  à  un  ton  de  la  tonique  et 
à  une  tierce  mineure  de  la  dominante.  (Voy.  Mode  , 
Tonique  ,  Dominante.  ) 

Notes  de  goût.  Il  y  en  a  de  deux  espèces  ;  les 
unes  qui  appartiennent  à  la  mélodie ,  mais  non 
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pas  à  l'harmonie;  en  sorte  que,  quoiqu'elles  en- 
trent dans  la  mesure,  elles  n'entrent  pas  clans  rac- 
cord: celles-là  se  notent  en  plein.  Les  autres  notes 
de  cjoût^  n'entrant  ni  dans  l'harmonie  ni  dans  la 
mélodie,  se  marquent  seulement  avec  de  petites 
notes  qui  ne  se  composent  pas  dans  la  mesure  ,  et 
dont  la  durée  très  rapide  se  prend  sur  la  note  qui 
précède  ou  sur  celle  qui  suit. 

Voyez  dans  la  Planche  ^d^  figure  4,  un  exemple 
des  notes  de  goût  des  deux  espèces. 

Noter,  v.  a.  C'est  écrire  de  la  musique  avec  les 
caractères  destinés  à  cet  usage,  et  appelés  notes. 
(Voyez  Notes.) 

Il  y  a  dans  la  manière  de  noter  la  musique  une 
élégance  de  copie,  qui  consiste  moins  dans  la 
beauté  de  la  note  que  dans  une  certaine  exacti- 
tude à  placer  convenablement  tous  les  signes  ,  et 
qui  rend  la  musique  ainsi  notée  bien  plus  facile  à 
exécuter;  c'est  ce  qui  a  été  expliqué  au  mot  Co- 
piste. 

Nourrir  les  sons ,  c'est  non  seulement  leur 
donner  du  timbre  surTinstrument,  mais  aussi  les 
soutenir  exactement  durant  toute  leur  valeur,  au 
lieu  de  les  laisser  éteindre  avant  que  cette  valeur 
soit  écoulée ,  comme  on  fait  souvent.  Il  y  a  des 
musiques  qui  veulent  des  sons  nourris,  d'autres  les 
veulent  détachés,  et  inarqués  seulement  du  bout 
de  l'archet. 
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NUNNIE,  s.f.  Cetoit  elle/,  les  Grecs  lu'  chanson 
particulière  aux  nourrices.  (Voyez  Chanson.) 

0. 

O.  Cette  lettre  capitale ,  formée  en  cercle  ou 
double  CD ,  est,  dans  nos  musiques  anciennes,  le 
signe  de  ce  qu'on  appeloit  temps  parfait ,  c'est-à- 
dire  de  la  mesure  triple  ou  à  trois  temps ,  à  la  dif- 
férence du  temps  imparfait  ou  de  la  mesure  douMe 
qu'on  marquoit  par  un  C  simple ,  ou  un  O  tronqué 
à  droite  ou  à  gauche,  C  ou  D. 

Le  temps  parfait  se  marquoit  quelquefois  par 
un  O  simple,  quelquefois  par  un  O  pointé  en 
dedans  de  cette  manière  Q,  ou  par  un  O  barré 
ainsi,  c^.  (Voyez  Temps.) 

Obligé,  adj.  On  appelle  partie  obligée  celle  qui 
récite  quelquefois,  celle  qu'on  ne  sauroit  retran- 
cher sans  gâter  riiarmonie  ou  le  chant;  ce  qui  la 
distingue  des  parties  de  remplissage,  qui  ne  sont 
ajoutées  que  pour  une  plus  grande  perfection 
d'harmonie ,  mais  par  le  retranch  ement  desquelles 
la  pièce  n'est  point  mutilée.  Ceux  qui  sont  aux 
parties  de  remplissage  peuvent  s'arrêter  quand  ils 
veulent,  et  la  musique  n'en  va  pas  moins;  mais 
celui  qui  est  chargé  d'une  partie  obligée  ne  peut 
la  quitter  un  moment  sans  faire  manquer  l'exécu- 
tion. 

Brossard  dit  qu  obligé  se  prend  aussi  pour  con- 
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traiiit  ou  assujetti.  Je  ne  sache  pas  que  ce  mot  ait 
aujourd'hui  un  pareil  sens  en  musique.  (Voyez 
Contraint.  ) 

OcTACORDE ,  s.  m.  Instrument  OU  système  de  mu- 
sique composé  de  huit  sons  ou  de  sept  degrés. 
Voctacorde,  ou  la  lyre  de  Pythagore,  comprenoit 
les  huit  sons  exprimés  par  ces  lettres  E.  F.  G.  a. 


c.  0 


d.  e.,  c'est-à-dire  deux  télracordes  dis- 


joints. 

Octave,  s.  f.  La  première  des  consonnances 
dans  l'ordre  de  leur  génération.  U octave  est  la  plus 
parfaite  des  consonnances  •  elle  est,  après  l'unis- 
son, celui  de  tous  les  accords  dont  le  rapport  est 
le  plus  simple  ;  l'unisson  est  en  raison  d'égalité, 
c'est-à-dire  comme  i  est  à  i  :  \octave  est  en  raison 
double ,  c'est-à-dire  comme  i  est  à  2  ;  les  harmo- 
nitjues  des  deux  sons  dans  l'un  et  dans  l'autre  s'ac- 
cordent tous  sans  exception,  ce  qui  na  lieu  dans 
aucun  autre  intervalle.  Enfin  ces  deux  accords 
ont  tant  de  conformité  qu'ils  se  confondent  sou- 
vent dans  la  mélodie,  et  que,  dans  l'harmonie 
même,  on  les  prend  presque  indifféremment  l'un 
pour  l'autre. 

Cet  intervalle  s'appelle  octave,  parceque,  pour 
marcher  diatoniquement  d'un  de  ces  termes  à 
l'autre,  il  faut  passer  par  sept  degrés ,  et  faire  en- 
tendre huit  sons  différents. 


Voici  les  j3ro|)ri(3tcsqui  distiiîfjuent  si  sin(juliè- 
rement  Yoclave  de  tous  les  autres  intervalles. 

L  Jj'octave  renferme  entre  ses  bornes  tons  les 
sons  primitifs  et  originaux  ;  ainsi ,  après  avoir  éta- 
bli un  système  ou  une  suite  de  sons  dans  l'étendue 
d'une  octave,  si  Ion  veut  prolon^yer  cette  suite,  il 
faut  nécessairement  reprendre  le  même  ordre 
dans  une  seconde  octave  par  une  série  semblable, 
et  de  même  pour  une  troisième  et  pour  une  qua- 
trième octave,  où  Ton  ne  trouvera  jamais  aucun 
son  qui  ne  soit  la  réplique  de  quelqu'un  des  pre- 
miers. Une  telle  série  est  appelée  écbclîe  de  mu- 
sique dans  sa  première  octave,  et  réplique  dans 
toutes  les  autres.  (Voyez  Échelle,  Réplique.) 
C'est  en  vertu  de  cette  propriété  de  Y  octave  qu'elle 
a  été  appelée  diapason  par  les  Grecs.  (V.  Diapason.) 

lï.  Uoctave  embrasse  encore  toutes  les  conson- 
nances  et  toutes  leurs  différences,  c'est-à-dire  tous 
les  intervalles  simples  tant  consonnants  que  dis- 
sonants, et  par  conséquent  toute  l'harmonie.  Eta- 
blissons toutes  les  consonnances  sur  un  même  son 
fondamental,  nous  aurons  la  table  suivante, 

I20       loo       96       90       80       yS       72       60 

120       120      I20      120      rao      120     120     120 

qui  revient  à  celle-ci, 
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(jù  Ton  trouve  toutes  les  consonnanccs  dans  cet 
ordre:  la  tierce  mineure,  la  tierce  majeure,  la 
quarte,  la  quinte,  la  sixte  mineure,  la  sixte  ma- 
jeure, et  enfin  Voclave.  Par  cette  table  on  voit  que 
les  consonnances  simples  sont  toutes  contenues 
entre  l'octave  et  l'unisson  ;  elles  peuvent  même 
être  entendues  toutes  à  la  fois  dans  l'étendue  d'une 
octave  sans  mélange  de  dissonances.  Frappez  à  la 
fois  ces  quatre  sons  ut  mi  sol  ut  en  montant  du 
premier  ut  à  son  octave,  ils  formeront  entre  eux 
toutes  les  consonnances ,  excepté  la  sixte  majeure , 
qui  est  composée,  et  ne  formeront  nul  autre  in- 
tervalle. Prenez  deux  de  ces  mêmes  sons  comme 
il  vous  plaira ,  l'intervalle  en  sera  toujours  conson- 
nant.  C'est  de  cette  union  de  toutes  les  conson- 
nances que  l'accord  qui  les  produit  s'appelle  accord 
parfait. 

L'octovedonnant  toutes  les  consonnances  donne 
par  conséquent  aussi  toutes  leurs  différences,  et 
par  elles  tous  les  intervalles  simples  de  notre  sys- 
tème musical ,  lesquels  ne  sont  que  ces  différences 
mômes.  La  différence  de  la  tierce  majeure  à  la 
tierce  mineure  donne  le  semi-ton  mineur;  la  dif- 
férence de  la  tierce  majeure  à  la  quarte  donne  le 
semi-ton  majeur  ;  la  différence  de  la  quarte  à  la 
quinte  donne  le  ton  majeur,  et  la  différence  de  la 
quinte  à  la  sixte  majeure  donne  le  ton  mineur. 
Or,  le  semi-ton  mineur,  le  semi-ton  majeur,  le  ton 
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miticiir  et  le  ton  majeur,  sont  les  seuls  éléments 
de  tous  les  intervalles  de  notre  musique. 

III.  Tout  son  consonnant  avec  un  des  termes 
de  Voclave  consonne  aussi  avec  Tautre  ;  par  consé- 
quent tout  son  qui  dissone  avec  l'un  dissone  avec 
l'autre. 

IV.  Enfin  \ octave  a  encore  cette  propriété,  In 
plus  singulière  de  toutes,  de  pouvoir  être  ajoutée 
à  elle-même,  triplée,  et  multipliée  à  volonté,  sans 
changer  de  nature,  et  sans  que  le  produit  cesse 
d  être  une  consonnance. 

Cette  mutiplication  de  Voctave,  de  même  que 
sa  division ,  est  cependant  bornée  à  notre  égard 
par  la  capacité  de  l'organe  auditif;  et  un  intervalle 
de  huit  octaves  excède  déjà  cette  capacité.  (Voyez 
Étendue.)  Les  octaves  mêmes  perdent  quelque 
chose  de  leur  harmonie  en  se  multipliant;  et, 
passé  une  certaine  mesure,  tous  les  intervalles  de- 
viennent pour  l'oreille  moins  faciles  à  saisir  :  une 
double  octoue  commence  déjà  d'être  moins  agréable 
qu'une  octave  simple  ;  une  triple  qu'une  double  ; 
enfin  à  la  cinquième  octave  l'extrême  distance  des 
sons  ôte  à  la  consonnance  presque  tout  son  agré- 
ment. 

C'est  de  Voctave  qu'on  tire  la  génération  ordon- 
née de  tous  les  intervalles  par  des  divisions  et 
subdivisions  harmoniques.  Divisez  harmonique- 
ment  Voctave  3.  6.  par.  le  nombre  4,  vous  aurez 
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d'un  côté  la  quarte  3.  4"  et  de  l'autre  la  quinte 

4.6.  . 

Divisez  de  même  la  quinte  lo.  i5.  harmoni- 
quement  par  le  nombre  1 1 ,  vous  aurez  la  tierce 
mineure  lo.  i  2.  et  la  tierce  majeure  12.  1 5  ;  enfin 
divisez  la  tierce  majeure  72.  90.  encore  harmoni- 
quement  par  le  nombre  80.,  vous  aurez  le  ton 
mineur  72.  80.  ou  9.  10.,  et  le  ton  majeur  80.  90. 
ou  8.  9.,  etc. 

Il  faut  remarquer  que  ces  divisions  harmoni- 
ques donnent  toujours  deux  intervalles  inégaux, 
dont  le  moindre  est  au  grave  et  le  grand  à  l'aigu. 
Que  si  l'on  fait  les  mêmes  divisions  selon  la  pro- 
portion arithmétique,  on  aura  le  moindre  inter- 
valle à  l'aigu  et  le  plus  grand  au  grave.  Ainsi  \oc- 
tave  2.  4-  partagée  arithmétiquement  donnera 
d'abord  la  quinte  2.  3.  au  grave,  puis  la  quarte 
3.  4-  à  l'aigu.  La  quinte  4-6.  donnera  première- 
ment la  tierce  majeure  4-  5. ,  puis  la  tierce  mineure 
5.  6. ,  et  ainsi  des  autres.  On  auroit  les  mômes  rap- 
ports en  sens  contraire  si,  au  lieu  de  les  prendre, 
comme  je  fais  ici,  par  les  vibrations,  on  les  pre- 
noit  par  les  longueurs  des  cordes.  Ces  connois- 
sances ,  au  reste ,  sont  peu  utiles  en  elles-mêmes , 
mais  elles  sont  nécessaires  pour  entendre  les  vieux 
auteurs. 

Le  système  complet  et  rigoureux  de  Voctave  est 
composé  de  trois  lotis  majeurs,  deux  Ions  mineurs, 


OCT  117 

et  deux  semi-tons  majeurs,  f^e  système  tempéré 
est  de  cinq  tons  ég^aux  et  deux  semi-tons  formant 
entre  eux  autant  de  degrés  diatoniques  sur  les  sept 
sons  de  la  gamme  jusqu'à  Toctave  du  premier. 
Mais  comme  chaque  ton  peut  se  partager  en  deux 
semi-tons ,  la  même  octave  se  divise  aussi  chroma- 
tiquement  en  douze  intervalles  d'un  semi-ton  cha- 
cun ,  dont  les  sept  précédents  gardent  leur  nom , 
et  les  cinq  autres  prennent  chacun  le  nom  du  son 
diatonique  le  plus  voisin ,  au-dessous  par  dièse  et 
au-dessus  par  bémol.  (Voyez  Échelle.) 

Je  ne  parle  point  ici  des  octaves  diminuées  ou 
superflues,  parceque  cet  intervalle  ne  s'altère 
guère  dans  la  mélodie,  et  jamais  dans  l'harmonie. 

Il  est  défendu,  en  composition,  de  faire  deux 
octavesàe  suite,  entre  différentes  parties,  sur-tout 
par  mouvement  semblable;  mais  cela  est  permis 
et  même  élégant  fait  à  dessein  et  à  propos  dans 
toute  la  suite  d'un  air  ou  d'une  période  :  c'est  ainsi 
que  dans  plusieurs  concerto  toutes  les  parties  re- 
prennent par  intervalles  le  ripiéno  à  Voctave  ou  à 
l'unisson. 

Sur  la  régie  de  Voctave  voyez  RÈGLE. 

OcTAViER,  V.  n.  Quand  on  force  le  vent  dans 
un  instrument  à  vent,  le  son  monte  aussitôt  à  l'oc- 
tave ;  c'est  ce  qu'on  appelle  octavier  :  en  renforçant 
ainsi  l'inspiration ,  l'air  renfermé  dans  le  tuyau  et 
contraint  par  l'air  extérieur,  est  obligé ,  pour  céder 
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à  la  vitesse  des  oscillations ,  de  se  partager  en  deux 
colonnes  égales ,  ayant  chacune  la  moitié  de  la  lon- 
gueur du  tuyau  ;  et  c'est  ainsi  que  chacune  de  ces 
moitiés  sonne  l'octave  du  tout.  Une  corde  de  vio- 
loncelle octavie  par  un  principe  semblable  quand 
le  coup  d'archet  est  trop  brusque  ou  trop  voisin  du 
chevalet.  C'est  un  défaut  dans  l'orgue  quand  un 
tuyau  octavie  ;  cela  vient  de  ce  qu'il  prend  trop  de 
vent. 

Ode,  s.f.  Mot  grec  qui  signifie  cAani ou  cAamon. 

Odéum,  5.  m.  C'étoit  chez  les  anciens  un  lieu 
destiné  à  la  répétition  de  la  musique  qui  devoit 
être  chantée  sur  le  théâtre,  comme  est,  à  l'Opéra 
de  Paris,  le  petit  théâtre  du  magasin.  (Voyez  Ma- 
gasin. ) 

On  donnoit  quelquefois  le  nom  d'odéum  à  des 
bâtiments  qui  n'avoient  point  de  rapport  au  théâ- 
tre. On  lit  dans  Vitruve  que  Périclès  fit  bâtir  à 
Athènes  un  odéum  où  l'on  disputoit  des  prix  de 
musique,  et  dans  Pausanias ,  qu'Hérode  l'Athénien 
fit  construire  un  magnifique  odéum  pour  le  tom- 
beau de  sa  femme. 

Les  écrivains  ecclésiastiques  désignent  aussi 
([uclquefois  le  chœur  d'une  église  par  le  mot 
odéum. 

Œuvre.  Ce  mot  est  masculin  pour  désigner  un 
des  ouvrages  de  musique  d'un  auteur.  On  dit  le 
troisième  œuvre  de  Corelli ,  le  cinquième  œuvre  de 
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Vivaldi ,  etc.  ;  mais  ces  titres  ne  sont  plus  guère 
en  usage  :  à  mesure  que  la  musique  se  j)erfec- 
tionue,  elle  perd  ces  noms  pompeux  par  lesquels 
nos  anciens  s'imaginoient  la  glorifier. 

Onzième,  s.f.  Réplique  ou  octave  de  la  quarte. 
Cet  intervalle  s'appelle  onzième  parcequ'il  faut  for- 
mer onze  sons  diatoniques  pour  passer  de  l'un  de 
ces  termes  à  l'autre. 

M.  Rameau  a  voulu  donner  le  nom  d'onzième  à 
l'accord  qu'on  appelle  ordinairement  quarte;  mais 
comme  cette  dénomination  n'est  pas  suivie ,  et  que 
M.  Rameau  lui-même  a  continué  de  chiffrer  le 
même  accord  d'un  4  et  non  pas  d'un  1 1 ,  il  faut  se 
conformer  à  l'usage.  (Voyez  Accord,  Quarte, 
Supposition.  ) 

Opéra,  s.  m.  Spectacle  dramatique  et  lyrique 
où  l'on  s'efforce  de  réunir  tous  les  charmes  des 
beaux-arts  dans  la  représentation  d'une  action 
passionnée,  pour  exciter,  à  l'aide  des  sensations 
agréables,  l'intérêt  et  l'illusion. 

Les  parties  constitutives  d'un  opéra  sont,  le 
poëme,  la  musique,  et  la  décoration.  Par  la  poésie 
on  parle  à  l'esprit;  par  la  musique,  à  l'oreille;  par 
la  peinture,  aux  yeux  :  et  le  tout  doit  se  réunir 
pour  émouvoir  le  cœur,  et  y  porter  à-la-fois  la 
même  impression  par  divers  organes.  De  ces  trois 
parties,  mon  sujet  ne  me  permet  de  considérer 
la  première  et  la  dernière  que  par  le  rapport 
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qu'elles  peuvent  avoir  avec  la  seconde  :  ainsi  je 

passe  immédiatement  à  celle-ci. 

L'art  de  combiner  agréablement  les  sons  peut 
être  envisagé  sous  deux  aspects  très  différents. 
Considérée  comme  une  institution  de  la  nature, 
la  musique  borne  son  effet  à  la  sensation  et  au 
plaisir  physique  qui  résulte  de  la  mélodie ,  de 
rharmonie,  et  du  rhythme  :  telle  est  ordinaire- 
ment la  musique  d'église;  tels  sont  les  airs  à  dan- 
ser, et  ceux  des  chansons.  Mais  comme  partie  es- 
sentielle de  la  scène  lyrique,  dont  l'objet  principal 
est  l'imitation,  la  musique  devient  un  des  beaux- 
arts,  capable  de  peindre  tous  les  tableaux ,  d'exci- 
Ler  tous  les  sentiments,  de  lutter  avec  la  poésie, 
de  lui  donner  une  force  nouvelle,  de  l'embellir 
de  nouveaux  charmes,  et  d'en  triompher  en  la 
couronnant. 

Les  sons  de  la  voix  parlante ,  n'étant  ni  soutenus 
ni  harmoniques,  sont  inappréciables,  et  ne  peu- 
nent  par  conséquent  s'allier  agréablement  avec 
ceux  de  la  voix  chantante  et  des  instruments,  au 
moins  dans  nos  langues,  trop  éloignées  du  carac- 
tère musical;  car  on  ne  sauroit  entendre  les  pas- 
sages des  Grecs  sur  leur  manière  de  réciter,  qu'en 
supposant  leur  langue  tellement  accentuée  que 
les  inflexions  du  discours  dans  la  déclamation  sou- 
tenue formassent  entre  elles  des  intervalles  musi- 
caux et  appréciables:  ainsi  l'on  peut  dire  que  leurs 
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pièces  de  théâtre  étoient  des  espèces  d'opéra;  et 
c'est  pour  cela  même  qu'il  ne  pouvoit  y  av(3ir  d'o- 
péra  proprement  dit  parmi  eux. 

Par  la  dilficulté  d'unir  le  chant  au  discours 
dans  nos  langues ,  il  est  aisé  de  sentir  que  l'inter- 
vention de  la  musique,  comme  partie  essentielle, 
doit  donner  au  poëme  lyrique  un  caractère  diffé- 
rent de  celui  de  la  tragédie  et  de  la  comédie,  et  en 
faire  une  troisième  espèce  de  drame,  qui  a  ses  rè- 
gles particulières  :  mais  ces  différences  ne  peuvent 
se  déterminer  sans  une  parfaite  connoissance  de  la 
partie  ajoutée,  des  moyens  de  l'unir  à  la  parole,  et 
de  ses  relations  naturelles  avec  le  cœur  humain  : 
détails  qui  appartiennent  moins  à  l'artiste  qu'au 
philosophe,  et  qu'il  faut  laisser  à  une  plume  faite 
pour  éclairer  tous  les  arts ,  pour  montrer  à  ceux 
qui  les  professent  les  principes  de  leurs  règles ,  et 
aux  hommes  de  goût  les  sources  de  leurs  plaisirs. 

En  me  bornant  donc  sur  ce  sujet  à  quelques 
observations  plus  historiques  que  raisonnées,  je 
remarquerai  d'abord  que  les  Grecs  n'avoient  pas 
au  théâtre  un  genre  lyrique  ainsi  que  nous,  et 
que  ce  qu'ils  appeloient  de  ce  nom  ne  ressembloit 
point  au  nôtre  :  comme  ils  avoient  beaucoup  d'ac- 
cents dans  leur  langue  et  peu  de  fracas  dans  leurs 
concerts,  toute  leur  poésie  étoit  musicale  et  toute 
leur  musique  déclamatoire  ;  de  sorte  que  leur 
chant  n'étoit  presque  qu'un  discours  soutenu,  et 
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qu'ils  chantoient  réellement  leurs  vers,  comme 
ils  l'annoncent  à  la  tête  de  leurs  poëmes;  ce  qui, 
par  imitation,  a  donné  aux  Latins,  puis  à  nous, 
le  ridicule  usage  de  dire  Je  chante,  quand  on  ne 
chante  point.  Quant  à  ce  qu'ils  appeloient  genre 
lyrique  en  particulier,  c'étoit  une  poésie  héroïque 
dont  le  style  étoit  pompeux  et  figuré,  laquelle  s'ac- 
compagnoit  de  la  lyre  ou  cithare  préférablement 
à  tout  autre  instrument.  Il  est  certain  que  les  tra- 
gédies grecques  se  récitoient  d'une  manière  très 
semblable  au  chant,  qu'elles  s'accompagnoient 
d'instruments ,  et  qu'il  y  entroit  des  chœurs. 

Mais  si  l'on  veut  pour  cela  que  ce  fussent  des 
opéra  semblables  aux  nôtres ,  il  faut  donc  imagi- 
ner des  opéra  sans  airs;  car  il  me  paroît  prouvé  que 
la  musique  grecque,  sans  en  excepter  même  l'ins- 
trumentale, n'étoit  qu'un  véritable  récitatif.  Il  est 
vrai  que  ce  récitatif,  qui  réunissoit  le  charme  des 
sons  musicaux  à  toute  l'harmonie  de  la  poésie  et  à 
toute  la  force  de  la  déclamation ,  devoit  avoir  beau- 
coup plus  d'énergie  que  le  récitatif  moderne,  qui 
ne  peut  guère  ménager  un  de  ces  avantages  qu'aux 
dépens  des  autres.  Dans  nos  langues  vivantes,  qui 
se  ressentent  pour  la  plupart  de  la  rudesse  du  cli- 
mat dont  elles  sont  originaires,  l'application  de  la 
musique  à  la  parole  est  beaucoup  moins  natu- 
relle ;  une  prosodie  incertaine  s'accorde  mal  avec 
la  régularité  de  la  mesure  ;  des  syllabes  muettes  et 
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sourdes,  des  articulations  dures,  des  sons  peu 
éclatants  et  moins  variés,  se  prêtent  difficilement 
à  la  mélodie;  et  une  poésie  cadencée  uniquement 
par  le  nombre  des  syllabes  prend  une  harmonie 
peu  sensible  dans  le  rhythme  musical,  et  s'oppose 
sans  cesse  à  la  diversité  des  valeurs  et  des  mouve- 
ments. Voilà  des  difficultés  qu'il  fallut  vaincre  ou 
éluder  dans  l'invention  du  poëme  lyrique.  On 
tâcha  donc,  par  un  choix  de  mots,  de  tours  et  de 
vers,  de  se  faire  une  langue  propre;  et  cette  lan- 
gue, qu'on  appela  lyrique,  fut  riche  ou  pauvre  à 
proportion  de  la  douceur  ou  de  la  rudesse  de  celle 
dont  elle  étoit  tirée. 

Ayant  en  quelque  sorte  préparé  la  parole  pour 
la  musique,  il  fut  ensuite  question  d'appliquer  la 
musique  à  la  parole,  et  de  la  lui  rendre  tellement 
propre  sur  la  scène  lyrique,  que  le  tout  pût  être 
pris  pour  un  seul  et  même  idiome;  ce  qui  produi- 
sit la  nécessité  de  chanter  toujours,  pour  paroître 
toujours  parler;  nécessité  qui  croît  en  raison  de 
ce  qu'une  langue  est  peu  musicale;  car  moins  la 
langue  a  de  douceur  et  d'accent,  plus  le  passage 
alternatif  de  la  parole  au  chant  et  du  chant  à  la 
parole  y  devient  dur  et  choquant  pour  l'oreille. 
De  là  le  besoin  de  substituer  au  discours  en  récit 
un  discours  en  chant,  qui  pût  l'imiter  de  si  près 
qu'il  n'y  eût  que  la  justesse  des  accords  qui  le  dis- 
tinguât de  la  j)arolc.  (Voyez  Récitatif.) 
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Cette  manière  d'unir  au  théâtre  la  musique  à  la 
poésie,  qui,  chez  les  Grecs,  suffisoit  pour  l'inté- 
rêt et  l'illusion,  parcequ'elle  étoit  naturelle,  par 
la  raison  contraire,  ne  pouvoit  suffire  chez  nous 
pour  la  même  fin.  En  écoutant  un  langage  hypo- 
thétique et  contraint,  nous  avons  peine  à  conce- 
voir ce  qu'on  veut  nous  dire;  avec  beaucoup  de 
bruit  on  nous  donne  peu  d'émotion  :  de  là  naît  la 
nécessité  d'amener  le  plaisir  physique  au  secours 
du  moral,  et  de  suppléer  par  l'attrait  de  l'harmo- 
nie à  l'énergie  de  l'expression.  Ainsi  moins  on  sait 
toucher  le  cœur,  plus  il  faut  savoir  flatter  l'oreille; 
et  nous  sommes  forcés  de  chercher  dans  la  sensa- 
tion le  plaisir  que  le  sentiment  nous  refuse.  Voilà 
l'origine  des  airs,  des  chœurs,  de  la  symphonie, 
et  de  cette  mélodie  enchanteresse  dont  la  musi- 
que moderne  s'embellit  souvent  aux  dépens  de  la 
poésie,  mais  que  l'homme  de  goût  rebute  au  théâ- 
tre quand  on  le  flatte  sans  l'émouvoir. 

A  la  naissance  de  Yopéra,  ses  inventeurs,  voulant 
éluder  ce  qu'avoit  de  peu  naturel  l'union  de  la 
musique  au  discours  dans  l'imitation  de  la  vie 
humaine  ,  s'avisèrent  de  transporter  la  scène  aux 
cieux  et  dans  les  enfers;  et,  faute  de  savoir  faire 
parler  les  hommes,  ils  aimèrent  mieux  faire  chan- 
ter les  dieux  et  les  diables  que  les  héros  et  les  ber- 
gers. Bientôt  la  magie  et  le  merveilleux  devinrent 
les  fondements  du  théâtre  lyrique;  et,  contents 
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de  s'enrichir  (Viin  nouveau  fjenrc,  on  ne  son{ifea 
pas  même  à  rcclierclier  si  cetoit  bien  cclui-ià 
qu'on  avoit  dû  clioisir.  Pour  soutenir  une  si  forte 
illusion  il  fallut  épuiser  tout  ce  que  l'art  liuuiain 
pouvoit  imaginer  de  plus  séduisant  chez  un  peuple 
où  le  goût  du  plaisir  et  celui  des  beaux-arts  ré- 
gnoicnt  à  l'envi.  Cette  nation  célèbre,  à  laijuellc 
il  ne  reste  de  son  ancienne  grandeur  que  celle  des 
idées  dans  les  beaux-arts,  prodigua  son  goût,  ses 
lumières,  pour  donner  à  ce  nouveau  spectacle 
tout  l'éclat  dont  il  avoit  besoin.  On  vit  s'élever 
par  toute  l'Italie  des  théâtres  égaux  en  étendue 
aux  palais  des  rois ,  et  en  élégance  aux  monuments 
de  l'antiquité  dont  elle  étoit  remp^lie.  On  inventa 
pour  les  orner  l'art  de  la  perspective  et  de  la  déco- 
ration ;  les  artistes  dans  chaque  genre  y  firent  à 
l'envi  briller  leurs  talents;  les  machines  les  plus 
ingénieuses,  les  vols  les  plus  hardis,  les  tempêtes, 
la  foudre ,  l'éclair  et  tous  les  prestiges  de  la  ba- 
guette, furent  employés  à  fasciner  les  yeux,  tan- 
dis que  des  multitudes  d'instruments  et  de  voix 
étonnoient  les  oreilles. 

Avec  tout  cela  l'action  restoit  toujours  froide, 
et  toutes  les  situations  manquoient  d'intérêt. 
Comme  il  n'y  avoit  point  d'intrigue  qu'on  ne  dé- 
nouât facilement  à  l'aide  de  quelque  dieu ,  le  spec- 
tateur, qui  connoissoit  tout  le  pouvoir  du  poète  , 
e  reposoit  tranquillement  sur  lui  du  soin  de  tirer 
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ses  héros  des  plus  grands  dangers.  Ainsi  l'appareil 
étoit  immense  et  produisoit  peu  d'effet,  par- 
ceque  fimitation  étoit  toujours  imparfaite  et 
grossière,  que  l'action ,  prise  hors  de  la  nature, 
étoit  sans  intérêt  pour  nous ,  et  que  les  sens  se 
prêtent  mal  à  l'illusion  quand  le  cœur  ne  s'en 
mêle  pas;  de  sorte  qu'à  tout  compter  il  eût  été 
difficile  d'ennuyer  une  assemblée  à  plus  grands 
frais. 

Ce  spectacle ,  tout  imparfait  qu'il  étoit ,  fit  long- 
temps l'admiration  des  contemporains  qui  n'en 
connoissoient  point  de  meilleur:  ils  se  félicitoient 
même  de  la  découverte  d'un  si  beau  genre  ;  voilà  ^ 
disoient -ils,  un  nouveau  principe  joint  à  ceux 
d'Aristote;  voilà  l'admiration  ajoutée  à  la  terreur 
et  à  la  pitié.  Ils  ne  voyoient  pas  que  cette  richesse 
apparente  n'étoitau  fond  qu'un  signe  de  stérilité  , 
comme  les  fleurs  qui  couvrent  les  champs  avant 
la  moisson.  G'étoit  faute  de  savoir  toucher  qu'ils 
vouloient  surprendre,  et  cette  admiration  préten- 
due n'étoit  en  effet  qu'un  étonnement  puéril  dont 
ils  auroient  dû  rougir.  Un  faux  air  de  magnifi- 
cence ,  de  féerie  et  d'enchantement  leur  en  impo- 
soit  au  point  qu'ils  ne  parloient  qu'avec  enthou- 
siasme et  respect  d'un  théâtre  qui  ne  méritoit  que 
des  huées  :  ilsavoientde  la  meilleure  foi  du  monde 
autant  de  vénération  pour  la  scène  même  que 
pour  les  chimériques  objets  qu'on  tâchoit  d'y  re- 
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présenter  :  comme  s  il  y  avoit  plus  démérite  à  l'aire 
parler  platement  le  roi  des  dieux  que  le  dernier 
des  mort(;ls ,  et  que  les  valets  de  Molière  ne  lussent 
pas  préférables  aux  héros  de  Pradon! 

Quoique  les  auteurs  de  ces  premiers  opéra  n  eus- 
sent guère  d'autre  but  que  d'éblouir  les  yeux  et 
d'étourdir  les  oreilles,  ilétoit  difficile  que  le  musi- 
cien ne  fût  jamais  tenté  de  cliercher  à  tirer  de  son 
art  l'expression  des  sentiments  répandus  dans  le 
poëme.  Les  chansons  des  nymphes ,  les  hymnes  des 
prêtres,  les  cris  des  guerriers,  les  hurlements  in- 
fernaux, ne  remplissoient  pas  tellement  ces  dra- 
mes grossiers ,  qu'il  ne  s'y  trouvât  quelqu'un  de  ces 
instants  d'intérêt  et  de  situation  où  le  spectateur 
nedemandequ'às'attendrir.Bientôton  commença 
de  sentir  qu'indépendamment  de  la  déclamation 
musicale,  que  souvent  la  langue  comportoit  mal, 
le  choix  du  mouvement,  de  l'harmonie  et  des 
chants ,  n'étoit  pas  indifférent  aux  choses  qu'on 
avoit  à  dire ,  et  que  par  conséquent  l'effet  de  la  seule 
musique,  borné  jusqu'alors  aux  sens,  pouvoit  al- 
ler jusqu'au  cœur.  La  mélodie,  qui  ne  s'étoit  d'a- 
bord séparée  de  la  poésie  que  par  nécessité ,  tira 
parti  de  cette  indépendance  pour  se  donner  des 
beautés  absolues  et  purement  musicales:  l'harmo- 
nie découverte  ou  perfectionnée  lui  ouvrit  de  nou- 
velles routes  pour  plaire  et  pour  émouvoir;  et  la 
mesure,  affranchie  de  la  gêne  du  rhythme  poéti- 
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que,  acquit  aussi  une  sorte  de  cadence  à  part  qu'elle 

ne  tenoit  que  d'elle  seule. 

La  musique,  étant  ainsi  devenue  un  troisième 
art  d'imitation ,  eut  bientôt  son  langage,  son  ex- 
pression ,  ses  tableaux ,  tout-à-fait  indépendants  de 
la  poésie.  La  symphonie  même  apprit  à  parler  sans 
le  secours  des  paroles,  et  souvent  il  ne  sortoit  pas 
des  sentiments  moins  vifs  de  l'orchestre  que  de  la 
bouche  des  acteurs.  C'est  alors  que,  commençant 
à  se  dégoûter  de  tout  le  clinquant  de  la  féerie,  du 
puéril  fracas  des  machines,  et  de  la  fantasque 
image  des  choses  qu'on  n'a  jamais  vues,  on  cher- 
cha dans  l'imitation  de  la  nature  des  tableaux  plus 
intéressants  et  plus  vrais.  Jusque-là  Y  opéra  a  voit  été 
constitué  comme  il  pouvoitl'être;  car  quel  meilleur 
usage  pouvoit-on  faire  au  théâtre  d'une  musique 
qui  ne  savoit  rien  peindre,  que  de  l'employer  à  la 
représentation  des  choses  qui  ne  pouvoient  exis- 
ter, et  sur  lesquelles  personne  n'étoit  en  état  de 
comparer  l'image  à  l'objet?  11  est  impossible  de  sa- 
voir si  l'on  est  affecté  par  la  peinture  du  merveil- 
leux comme  on  le  seroit  par  sa  présence ,  au  lieu 
que  tout  homme  peut  juger  par  lui-même  si  l'ar- 
tiste a  bien  su  faire  parler  aux  passions  leur  lan- 
gage ,  et  si  les  objets  de  la  nature  sont  bien  imités. 
Aussi ,  dès  que  la  musique  eut  appris  à  peindre  et 
à  parler,  les  charmes  du  sentiment  firent-ils  bien- 
tôt négliger  ceux  delà  baguette;  le  théâtre  futpurgé 
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(lu  jargon  de  la  mythologie,  rintërêt  futsubstitué 
au  merveilleux  ;  les  machines  des  poëtesetdes  char- 
pentiers lurent  détruites ,  et  le  drame  lyri(jue  prit 
une  forme  plus  noble  et  moins  gipantcs(jue  :  tout 
ce  qui  pouvoit  émouvoir  le  cœur  y  fut  employé 
avec  succès;  on  n'eut  pi  us  besoin  d'en  imposer  par 
des  êtres  de  raison ,  ou  plutôt  de  folie  ;  et  les  dieux 
furent  chassés  de  la  scène  quand  on  y  sut  représen- 
ter des  hommes.  Cette  forme  plus  sage  et  plus  ré- 
gulière se  trouva  encore  la  plus  propre  à lillusion  : 
l'on  sentit  que  le  chef-d'œuvre  de  la  musique  étoit 
de  se  faire  oublier  elle-même;  qu'en  jetant  le  dés- 
ordre et  le  trouble  dans  lame  du  spectateur,  elle 
l'enipêchoit  de  distinguer  les  chants  tendres  et  pa- 
thétiques d'une  héroïne  gémissante  ,   des  vrais 

accents  de  la  douleur  ;  et  qu'Achille  en  fureur 

» 

pouvoit  nous  glacer  d'effroi  avec  le  même  langage 
qui  nous  eût  choqués  dans  sa  bouche  en  tout 
autre  temps. 

Ces  observations  donnèrent  lieu  à  une  seconde 
réforme  non  moins  importante  que  la  première: 
on  sentit  qu'il  ne  falloit  à  Yopéra  rien  de  froid  et  de 
raisonné,  rien  que  le  spectateur  pût  écouter  assez 
tranquillement  pour  réfléchir  sur  l'absurdité  de 
ce  qu'il  entendoit  :  et  c'est  en  cela  sur-tout  que  con- 
siste la  différence  essentielle  du  drame  lyrique  à 
la  simple  tragédie.  Toutes  les  délibérations  poli- 
tiques, tous  les  projets  de  conspiration,  les  expo- 
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sitions,  les  récits,  les  maximes  seiitentieuses  ,  en 
un  mot  tout  ce  qui  ne  parle  qu'à  la  raison  fut  banni 
(lu  langage  du  cœur,  avec  les  jeux  d'esprit,  les 
madrigaux ,  et  tout  ce  qui  n'est  que  des  pensées  : 
le  ton  même  de  la  simple  galanterie ,  qui  cadre 
mal  avec  les  grandes  passions,  fut  à  peine  admis 
dans  le  remplissage  des  situations  tragiques,  dont 
il  gâte  presque  toujours  l'effet;  car  jamais  on  ne 
sent  mieux  que  l'acteur  chante  que  lorsqu'il  dit 
une  chanson. 

L'énergie  de  tous  les  sentiments,  la  violence  de 
toutes  les  passions,  sont  donc  l'objet  principal  du 
drame  lyrique;  et  l'illusion  qui  en  fait  le  charme 
est  toujours  détruite  aussitôt  que  l'auteur  et  l'ac- 
teur laissent  un  moment  le  sjDCCtateur  à  lui-même. 
Tels  sont  les  principes  sur  lesquels  l'opéra  moderne 
est  établi.  Apostolo  Zéno,  le  Corneille  de  l'Italie, 
son  tendre  élève,  qui  en  est  le  Racine, ont  ouvert 
et  perfectionné  cette  nouvelle  carrière  :  ils  ont  osé 
mettre  les  héros  de  l'histoire  sur  un  théâtre  qui 
sembloit  ne  convenir  qu'aux  fantômes  de  la  fable. 
Cyrus,  César,  Caton  même,  ont  paru  sur  la  scène 
avec  succès;  et  les  spectateurs  les  plus  révoltés 
d'entendre  chanter  de  tels  hommes  ont  bientôt 
oublié  qu'ils  chantoient,  subjugués  et  ravis  par 
l'éclat  d'une  musique  aussi  pleine  de  noblesse  et 
de  dignité  que  d'enthousiasme  et  de  feu.  L'onsup- 
pose  aisément  que  des  sentiments  si  différents 


des  nôtres  doivent  s'exprimer  aussi  sur  un  autre 
ton. 

Ces  nouveaux  poëmes,  «[uo  le  (renie  a  voit  crées, 
et  que  lui  seul  pouvoit  soutenir,  écartèrent  sans 
eiïort  les  mauvais  musiciens  qui  n  avoient  que  la 
mécanique  de  leur  art,  et ,  privés  du  feu  de  l'in- 
vention et  du  don  de  l'imitation  ,  faisoient  des 
opéra  comme  ils  auroient  fait  des  sabots.  A  peine 
les  cris  des  bacchantes,  les  conjurations  des  sor- 
ciers et  tous  les  chants  qui  n  ctoient  qu'un  vain 
bruit  furent-ils  bannis  du  théâtre  ;  à  peine  eut-on 
tenté  de  substituer  à  ce  barbare  fracas  les  accents 
de  la  colère,  de  la  douleur,  des  menaces,  de  la 
tendresse,  des  pleurs,  des  (gémissements,  et  tous 
les  mouvements  d'une  ame  agitée,  que ,  forcés  de 
donner  des  sentiments  aux  héros  et  un  lan^jage 
au  cœur  humain,  les  Vinci,  lesLéo,lesPer(jolèse, 
dédaignant  la  servile  imitation  de  leurs  prédé- 
cesseurs ,  et  s'ouvrant  une  nouvelle  carrière ,  la 
franchirent  sur  l'aile  du  génie,  et  se  trouvèrent  au 
but  presque  dès  les  premiers  pas.  Mais  on  ne  peut 
marcher  long-temps  dans  la  route  du  bon  goût 
sans  monter  ou  descendre,  et  la  perfection  est  un 
point  où  il  est  difficile  de  se  maintenir.  Après  avoir 
essayé  et  senti  ses  forces,  la  musique,  en  état  de 
marcKer  seule,  connuence  à  dédaigner  la  poésie 
qu'elle  doit  accompagner,  et  croit  en  valoir  mieux 
en  tirantd'elle-même  les  beautés  qu'elle  partageoit 
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avec  sa  compagne.  Elle  se  propose  encore ,  il  est 
vrai,clerendrelesidéesetlessentimentsdupoëte; 
mais  elle  prend  en  quelque  sorte  un  antre  ian.^ajOfe; 
et  quoique  l'objet  soit  le  même,  le  poëteet  le  mu 
sicien,  trop  séparés  dans  leur  travail,  en  offrent 
à-la-fois  deux  images  ressemblantes,  mais  distinc- 
tes, qui  se  nuisent  mutuellement.  L'esprit,  forcé 
de  se  partager,  choisit  et  se  fixe  à  une  image  plu- 
tôt qu'à  l'autre.  Alors  le  musicien  ,  s'il  a  plus  d'art 
que  le  poëte,  l'efface  et  le  fait  oublier  ;  l'acteur, 
voyant  que  le  spectateur  sacrifie  les  paroles  à  la 
musique,  sacrifie  à  son  tour  le  geste  et  l'action 
théâtrale  au  chant  et  au  brillant  de  la  voix  ;  ce  qui 
fait  tout-à-fait  oublier  la  pièce,  et  change  le  spec- 
tacle en  un  véritable  concert.  Que  si  l'avantage, 
au  contraire,  se  trouve  du  côté  du  poëte,  la  mu- 
sique à  son  tour  deviendra  presque  indifférente , 
et  le  spectateur,  trompé  parle  bruit,  pourra  pren- 
dre le  change  au  point  d'attribuer  à  un  mauvais 
musicien  le  mérite  d'un  excellent  poëte,  et  de 
croire  admirer  des  chefs-d'œuvre  d'harmonie  en 
admirant  des  poèmes  bien  composés. 

Tels  sont  les  défauts  que  la  perfection  absolue 
delà  musique  et  son  défaut  d'application  à  la  lan- 
gue peuvent  introduire  dans  les  opéra  à  propor- 
tion du  concours  de  ces  deux  causes.  Sur  quoi  l'on 
doit  remarquer  que  les  langues  les  plus  propres  à 
fléchir  sous  les  lois  de  la  mesure  et  de  la  mélodie 
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sont  celles  où  la  duplicité  dont  je  viens  de  parler 
est  le  moins  apparente,  parce((iie  la  musique  se 
j)rêtant  seulement  aux  idées  de  la  poésie,  celle-ci 
se  prête  à  son  tour  aux  indexions  de  la  mélodie  , 
et  que ,  quand  la  musique  cesse  d'observer  le  rhy- 
thme,  l'accent  et  l'harmonie  du  vers ,  le  vers  se  plie 
et  s  asservit  à  la  cadence  de  la  mesure  et  à  l'accent 
musical.  Mais  lorsque  la  langue  n'a  ni  douceur  ni 
flexibilité,  l'âpreté  de  la  poésie  rempêche  de  s'as- 
servir au  chant,  la  douceur  même  de  la  mélodie 
l'empêche  de  se  prêter  à  la  bonne  récitation  des 
vers ,  et  l'on  sent ,  dans  l'union  forcée  de  ces  deux 
arts,  une  contrainte  perpétuelle  qui  choque  l'o- 
reille ,  et  détruit  à-la-fois  l'attrait  de  la  mélodie  et 
l'effet  de  la  déclamation.  Gedéfaut  est  sans  remède; 
et  vouloir  à  toute  force  appliquer  la  musique  à 
une  langue  qui  n'est  pas  musicale ,  c'est  lui  donner 
plus  de  rudesse  qu'elle  n'en  auroitsans  cela. 

Par  ce  que  j'ai  dit  jusqu'ici,  l'on  a  pu  voir  qu'il 
y  a  plus  de  rapport  entre  l'appareil  des  yeux  ou  la 
décoration,  et  la  musique  ou  l'appareil  des  oreil- 
les, qu'il  n'en  paroît  entre  deux  sens  qui  semblent 
n'avoir  rien  de  commun,  et  qu'à  certains  égards 
['opéra ^  constitué  comme  il  est,  n'est  pas  un  tout 
aussi  monstrueux  qu'il  paroît  l'être.  Nous  avons  vu 
([ue  voulant  offrir  aux  regards  l'intérêt  et  les 
mouvements  qui  manquoieut  à  la  musique ,  on 
a  voit  imaginé  les  grossiers  prestiges  des  machines 
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et  des  vols,  et  (jue,  jusqu'à  ce  qu'on  sût  nous 
émouvoir,  on  s'étoit  contenté  de  nous  surprendre. 
Il  est  donc  très  naturel  que  la  musique  ,  devenue 
passionnée  et  pathétique,  ait  renvoyé  sur  les  théâ- 
tres des  foires  ces  mauvais  suppléments  dont  elle 
n  avoit  plus  besoin  sur  le  sien.  Alors  Vopéra,  purgé 
de  tout  ce  merveilleux  qui  Tavilissoit ,  devint  un 
spectacle  également  touchant  et  majestueux ,  di- 
gne de  plaire  aux  gens  de  goût  et  d'intéresser  les 
cœurs  sensibles. 

Il  est  certain  qu'on  auroit  pu  retrancher  de  la 
pompe  du  spectacle  autant  qu'on  ajoutoit  à  l'in- 
térêt de  l'action  ;  car  plus  on  s  occupe  des  person- 
nages ,  moins  on  est  occupé  des  objets  qui  les  en- 
tourent: mais  il  faut  cependant  que  le  lieu  de  la 
scène  soit  convenable  aux  acteurs  qu'on  y  fait  par- 
ler ;  et  l'imitation  de  la  nature,  souvent  plus  diffi- 
cile et  toujours  plus  agréable  que  celle  des  êtres 
imaginaires,  n'en  devient  que  plus  intéressante  en 
devenant  plus  vraisemblable.  Un  beau  palais ,  des 
jardins  délicieux ,  de  savantes  ruines ,  plaisent 
encore  plus  à  l'œil  que  la  fantasrjue  image  du 
Tartare,  de  l'Olympe,  du  char  du  Soleil;  image 
d'autant  plus  inférieure  à  celle  que  chacun  se  trace 
en  lui-même,  que,  dans  les  objets  chimériques  ,  il 
n'en  coûte  rien  à  l'esprit  d'aller  au-delà  du  possi- 
))le  et  de  se  faire  des  modèles  au-dessus  de  toute 
imitation.  De  là  vient  que  le  merveilleux ,  (juoique 
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déplacé  dans  la  tragédie,  ne  l'est  pas  dans  le  poëme 
épique,  où  Innagination,  toujours  industrieuse  et 
dépensière,  se  cliar{fe  de  l'exécution,  et  en  tire  un 
tout  autre  parti  ([uc  ne  peut  faire  sur  nos  théâtres 
le  talent  du  meilleur  machiniste,  et  la  magnifi- 
cence  du  plus  puissant  roi. 

Quoique  la  musique  prise  pour  un  art  d'imita- 
tion ait  encore  plus  de  rapport  à  la  poésie  qu'à  la 
j)einture,  celle-ci,  de  la  manière  qu'on  l'emploie 
au  théâtre,  n'est  pas  aussi  sujette  que  la  poésie  à 
faire  avec  la  musique  une  double  représentation 
du  même  objet, parceque  l'une  rend  les  sentiments 
des  hommes,  et  l'autre  seulement  l'image  du  lieu 
où  ils  se  trouvent,  image  qui  renforce  l'illusion  et 
transporte  le  spectateur  par-tout  où  l'acteur  est 
supposé  être.  Mais  ce  transport  d'un  lieu  à  un  autre 
doit  avoir  des  régies  et  des  bornes;  il  n'est  permis 
de  se  prévaloir  à  cet  égard  de  l'agilité  de  l'ima- 
gination qu'en  consultant  la  loi  de  la  vraisem- 
blance ;  et ,  quoique  le  spectateur  ne  cherche  qu'à 
se  prêter  à  des  fictions  dont  il  tire  tout  son  plai- 
sir, il  ne  faut  pas  abuser  de  sa  crédulité  au  point 
de  lui  en  faire  honte  :  en  un  mot,  on  doit  songer 
qu'on  parle  à  des  cœurs  sensibles,  sans  oublier 
qu'on  parle  à  des  gens  raisonnables.  Ce  n'est  pas 
que  je  voulusse  transporter  à  Yopéra  cette  rigou- 
reuse unité  de  lieu  qu'on  exige  dans  la  tragédie , 
et  à  laquelle  on  ne  peut  guère  s'asservir  qu'aux  dé- 
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pens  de  l'action  ;  de  sorte  qu'on  n'est  exact  à  quel- 
que cg^ard  que  pour  être  absurde  à  mille  autres: 
ce  scroit  d'ailleurs  s'ôter  l'avantage  des  change- 
ments de  scènes,  lesquelles  se  font  valoir  mutuel- 
lement; ce  seroit  s'exposer,  par  une  vicieuse  uni- 
formité, à  des  oppositions  mal  conçues  entre  la 
scène  qui  reste  toujours  et  les  situations  qui  chan- 
gent ;  ce  seroit  gâter  l'un  par  l'autre  l'effet  de  la  mu- 
sique et  celui  de  la  décoration ,  comme  de  faire 
entendre  des  symphonies  voluptueuses  parmi 
des  rochers ,  ou  des  airs  gais  dans  les  palais  des 
rois. 

C'est  donc  avec  raison  qu'on  a  laissé  subsister 
d'acte  en  acte  les  changements  de  scène;  et,  pour 
qu'ils  soient  réguliers  et  admissibles ,  il  suffît  qu'on 
ait  pu  naturellement  se  rendre  du  lieu  d'où  Ton 
sort  au  lieu  où  l'on  passe,  dans  l'intervalle  de 
temps  qui  s'écoule  ou  que  l'action  suppose  entre 
les  deux  actes:  de  sorte  que,  comme  l'unité  de 
temps  doit  se  renfermer  à-peu-près  dans  la  durée 
de  vingt-quatre  heures ,  l'unité  de  lieu  doit  se  ren- 
fermer à-peu-près  dans  l'espace  d'une  journée  de 
chemin.  A  l'égard  des  changements  de  scène  pra- 
tiqués quelquefois  dans  un  même  acte,  ils  me  pa- 
roissent  également  contraires  à  l'illusion  et  à  la 
raison,  et  devoir  être  absolument  proscrits  du 
théâtre. 

Voilà  comment  le  concours  de  l'acoustique  et 
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I  e  la  perspective  peut  perfectionner  l'illusion 
ilatter  les  sens  par  des  impressions  diverses ,  mais 
nnaloçues,  et  porter  à  l'ame  un  même  intérêtavec 
un  double  plaisir.  Ainsi  ce  seroit  une  grande  er- 
reur de  penser  que  l'ordonnance  du  théâtre  n'a 
rien  de  commun  avec  celle  de  la  musique,  si  ce 
11  est  la  convenance  générale  qu'elles  tirent  du 
poème  :  c'est  à  l'imagination  des  deux  artistes  à  dé- 
terminer entre  eux  ce  que  celle  du  poëte  a  lassé 
a  leur  disposition ,  et  à  s'accorder  si  bien  on  cela 
que  le  spectateur  sente  toujours  l'accord  parfhit 
de  ce  qu'il  voit  et  de  ce  qu'il  entend.  Mais  il  faut 
avouer  que  la  tache  du  musicien  est  la  plus  grande. 
L'imitation  de  la  peinture  est  toujours  froide, 
parcequ'elle  manque  de  cette  succession  d'idées 
et  d'impressions  qui  échauffe  l'ame  par  degrés   et 
que  tout  est  dit  au  premier  coup  d'œil.  La  puis- 
sance imitative  de  cet  art,  avec  beaucoup  d'objets 
apparents,  se  borne  en  effet  à  de  très  foibles  re- 
présentations. C'est  un  des  grands  avantages  du 
musicien  de  pouvoir  peindre  les  choses  qu'on  ne 
sauroit  entendre,  tandis  qu'il  est  impossible  au 
peintre  de  peindre  celles  qu'on  ne  sauroit  voir- 
et  le  plus  grand  prodige  d'un  art  qui  n'a  d'activité 
que  par  ses  mouvements  est  d'en  pouvoir  former 
jusqu  à  l'image  du  repos.  Le  sommeil,  le  calme  de 
la  nuit,  la  sohtude,  et  le  silence  même,  entrent 
dans  le  nombre  des  tableaux  de  la  musique.  Quel- 
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(I uefois  le  bruit  produit  l'effet  du  silence ,  et  le 
silence  l'effet  du  bruit;  comme  quand  un  homme 
s'endort  à  une  lecture  égale  et  monotone,  et  s'é- 
veille à  l'instant  qu'on  se  tait  :  et  il  en  est  de  même 
pour  d'autres  effets.  Mais  l'art  a  des  substitutions 
plus  fertiles  et  bien  plus  fines  que  celles-ci  ;  il  sait 
exciter  par  un  sens  des  émotions  semblables  à 
celles  qu'on  peut  exciter  par  un  autre;  et,  comme 
le  rapport  ne  peut  être  sensible  que  l'impression 
ne  soit  forte,  la  peinture,  dénuée  de  cette  force, 
rend  difficilement  à  la  musique  les  imitations  que 
celle-ci  tire  d'elle.  Que  toute  la  nature  soit  en- 
dormie ,  celui  qui  la  contemple  ne  dort  pas  ;  et 
l'art  du  musicien  consiste  à  substituer  à  l'image 
insensible  de  l'objet  celle  des  mouvements  que  sa 
présence  excite  dans  l'esprit  du  spectateur  ;  il  ne 
représente  pas  directement  la  chose,  mais  il  ré- 
veille dans  notre  ame  le  même  sentiment  qu'on 
éprouve  en  la  voyant. 

Ainsi,  bien  que  le  peintre  n'ait  rien  à  tirer  de 
la  partition  du  musicien ,  l'habile  musicien  ne  sor- 
tira point  sans  fruit  de  l'atelier  du  peintre  :  non 
seulement  il  agitera  la  mer  à  son  gré,  excitera  les 
flammes  d'un  incendie,  fera  couler  les  ruisseaux, 
tomber  la  pluie  et  grossir  les  torrents  ;  mais  il  aug- 
mentera l'horreur  d'un  désert  affreux,  rembru- 
nira les  murs  d'une  prison  souterraine  ,  calmera 
l'orage,  rendra  l'air  tranquille,  le  ciel  serein,  et 
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répandra  de  lorchcstrc  une  Iraîclieur  nouvelle 
sur  les  bocages. 

Nous  venons  de  voir  comment  l'union  des  trois 
arts  qui  constituent  la  scène  lyri(jue  forme  entre 
eux  un  tout  très  bien  lié.  On  a  tenté  d'y  en  intro- 
duire un  quatrième,  dont  il  me  reste  à  parler. 

Tous  les  mouvements  du  corps ,  ordonnés  selon 
certaines  lois  pour  affecter  les  regards  par  quelque 
action,  prennent  en  général  le  nom  de  gestes.  Le 
geste  se  divise  en  deux  espèces,  dont  l'une  sert 
d'accompagnement  à  la  parole,  et  l'autre  de  sup- 
plément. Le  premier,  naturel  à  tout  homme  qui 
parle ,  se  modifie  différemment ,  selon  les  hommes , 
les  langues  et  les  caractères.  Le  second  est  l'art 
de  parler  aux  yeux  sans  le  secours  de  l'écriture, 
par  des  mouvements  du  corps  devenus  signes  de 
convention.  Gomme  ce  geste  est  plus  pénible, 
moins  naturel  pour  nous  que  l'usage  de  la  parole, 
et  qu'elle  le  rend  inutile,  il  l'exclut,  et  même  en 
suppose  la  privation  ;  c'est  ce  qu'on  appelle  art 
des  pantomimes.  A  cet  art  ajoutez  un  choix  d'at- 
titudes agréables  et  de  mouvements  cadencés, 
vous  aurez  ce  que  nous  appelons  la  danse,  qui  ne 
mérite  guère  le  nom  d'art  quand  elle  ne  dit  rien 
à  l'esprit. 

Ceci  posé,  il  s'agit  de  savoir  si  la  danse,  étant 
un  langage,  et  par  conséquent  pouvant  être  un 
art  d'imitation,  peut  entrer  avec  les  trois  autres 
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dans  la  marche  de  l'action  lyrique,  ou  bien  si  elle 
peut  interrompre  et  suspendre  cette  action  sans 
(jâter  l'effet  et  l'unité  de  la  pièce. 

Or  je  ne  vois  pas  que  ce  dernier  cas  poisse  même 
faire  une  question  :  car  chacun  sent  que  tout  l'in- 
térêt d'une  action  suivie  dépend  de  l'impression 
continue  et  redoublée  que  sa  représentation  fait 
sur  nous;  que  tous  les  objets  qui  suspendent  ou 
partagent  l'attention  sont  autant  de  contre-char- 
mes qui  détruisent  celui  de  l'intérêt;  qu'en  cou- 
pant le  spectacle  par  d'autres  spectacles  qui  lui  sont 
étrangers,  on  divise  le  sujet  principal  en  parties 
indépendantes  qui  n'ont  rien  de  commun  entre 
elles  que  le  rapport  général  de  la  matière  qui  les 
compose;  et  qu'enfin  plus  les  spectacles  insérés  se- 
roient  agréables,  plus  la  mutilation  du  tout  seroit 
difforme  :  de  sorte  qu'en  supposant  un  opéra  coupé 
par  quelques  divertissements  qu'on  pût  imaginer, 
s'ils  laissoient  oublier  le  sujet  principal,  le  specta- 
teur, à  la  fin  de  chaque  fête,  se  trouveroit  aussi 
peu  émuqu'au  commencement  de  la  pièce;  et  pour 
l'émouvoir  de  nouveau  et  ranimer  l'intérêt,  ce  se- 
roit toujours  à  recommencer.  Voilà  pourquoi  les 
Italiens  ont  enfin  banni  des  entractes  de  leurs 
ojjéra  ces  intermèdes  comiques  qu'ils  y  avoient 
insérés;  genre  de  spectacle  agréable,  piquant, 
et  bien  pris  dans  la  nature,  mais  si  déplacé  dans 
le  milieu  d'une  action  tragique,  que  les  deux  pièces 
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se  niiisoicnt  mutiiollcmcnt,  et  que  l'une  des  deux 
ne  ])ouvoit  jamais  intéresser  qu'aux  dépens  de 
l'autre. 

Reste  donc  à  voir  si  la  danse  ne  pouvant  entrer 
dans  la  composition  du  ^enre  lyrique  comme  orne- 
ment étranger,  on  ne  l'y  pourroit  pas  faire  entrer 
comme  partie  constitutive,  et  faire  concourir  à 
faction  un  art  qui  ne  doit  pas  la  suspendre.  Mais 
comment  admettre  à-la-fois  deux  langages  qui  s'ex- 
cluent mutuellement,  et  joindre  l'art  pantomime 
à  la  parole  qui  le  rend  superflu  ?  Le  langage  du 
geste,  étant  la  ressource  des  muets  ou  des  gens 
qui  ne  peuvent  s'entendre,  devient  ridicule  entre 
ceux  qui  parlent  :  on  ne  répond  point  à  des  mots 
par  des  gambades,  ni  au  geste  par  des  discours; 
autrement  je  ne  vois  point  pourquoi  celui  qui 
entend  le  langage  de  l'autre  ne  lui  répond  pas  sur 
le  même  ton.  Supprimez  donc  la  parole  si  vous 
voulez  employer  la  danse  :  sitôt  que  vous  intro- 
duisez la  pantomime  dans  Yopéra,  vous  en  devez 
bannir  la  poésie  ;  parceque  de  toutes  les  unités 
la  plus  nécessaire  est  celle  du  langage,  et  qu'il  est 
absurde  et  ridicule  de  dire  àl-a-fois  la  même  chose 
à  la  même  personne,  et  de  bouche  et  par  écrit. 

Les  deux  raisons  que  je  viens  d'alléguer  se  réu- 
nissent dans  toute  leur  force  pour  bannir  du  drame 
lyrique  les  fêtes  et  les  divertissements  qui  non 
seulement  en  suspendent  Faction ,  mais,  ou  ne 
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disent  rien ,  ou  substituent  brusquement  au  lan- 
gage adopté  un  autre  langage  opposé ,  dont  le  con- 
traste détruit  la  vraisemblance,  affoiblit  l'intérêt, 
et,  soit  dans  la  même  action  poursuivie,  soit  dans 
un  épisode  inséré ,  blesse  également  la  raison. 
Ce  seroit  bien  pis  si  ces  fêtes  n'offroient  au  spec- 
tateur que  des  sauts  sans  liaison  et  des  danses  sans 
objet,  tissu  gotbique  et  barbare  dans  un  genre 
d'ouvrage  où  tout  doit  être  peinture  et  imitation. 
Il  faut  avouer  cependant  que  la  danse  est  si 
avantageusement  placée  au  théâtre,  que  ce  seroit 
le  priver  d'un  de  ses  plus  grands  agréments  que 
de  l'en  retrancher  tout-à-fait.  Aussi,  quoiqu'on  ne 
doive  point  avilir  une  action  tragique  par  des  sauts 
et  des  entrechats,  c'est  terminer  très  agréablement 
le  spectacle  que  de  donner  un  ballet  après  Vopéra, 
comme  une  petite  pièce  après  la  tragédie.  Dans 
ce  nouveau  spectacle  qui  ne  tient  point  ati  précé- 
dent ,  on  peut  aussi  faire  choix  d'une  autre  langue  ; 
c'est  une  autre  nation  qui  paroît  sur  la  scène.  L'art 
pantomime  ou  la  danse  devenant  alors  la  langue 
de  convention ,  la  parole  en  doit  être  bannie  à  son 
tour  ;  et  la  musique,  restant  le  moyen  de  liaison, 
s'applique  à  la  danse  dans  la  petite  pièce,  comme 
elle  s'appliquoit  dans  la  grande  à  la  poésie.  Mais 
avant  d'employer  cette  langue  nouvelle  il  faut  la 
créer.  Commencer  par  donner  des  ballets  en  ac- 
tion sans  avoir  j^réalablement  établi  la  convention 
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des  gestes ,  c'est  parler  une  langue  à  gens  qui  n'en 
ont  pas  le  dictionnaire,  et  qui  par  conséquent  ne 
l'entendront  point. 

Opiïha,  5.  m.  Est  aussi  un  mot  consacré  jiour 
distinguer  les  différents  ouvrages  d'un  même  au- 
teur, selon  l'ordre  dans  lequel  ils  ont  été  imprimés 
ou  gravés,  et  (ju'il  marque  ordinairement  lui- 
même  sur  les  titres  par  des  chiffres.  (  V,  Œuvre.  ) 
Ces  deux  mots  sont  principalement  en  usage  pour 
les  compositions  de  symphonie. 

Oratoire.  De  l'italien  oratorio.  Espèce  de  drame 
en  latin  ou  en  langue  vulgaire,  divisé  par  scènes, 
à  l'imitation  des  pièces  de  théâtre,  mais  qui  roule 
toujours  sur  des  sujets  sacrés,  et  qu'on  met  en 
musique  pour  être  exécuté  dans  quelque  église 
durant  le  carême  ou  en  d'autre  temps.  Cet  usage, 
assez  commun  en  Italie ,  n'est  point  admis  en 
France  :  la  musique  francoise  est  si  peu  propre  au 
genre  dramatique,  que  c'est  bien  assez  qu'elle  y 
montre  son  insuffisance  au  théâtre,  sans  l'y  mon- 
trer encore  à  l'église. 

Orchestre,  s.  m.  On  prononce or^/i/es^re.  C'étoit, 
chez  les  Grecs,  la  partie  inférieure  du  théâtre; 
elle  étoit  faite  en  demi-cercle  et  garnie  de  sièges 
tout  autour  :  on  l'appeloit  orchestre,  parceque  c'é- 
toit là  que  s'exécutoient  les  danses. 

Chez  eux  \ orchestre  iiùsoït  une  partie  du  théâtre; 
à  Rome,  il  en  étoit  séparé,  et  rempli  de  sièges 
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destinés  pour  les  sénateurs,  les  maj^istrats,  les 
vestales,  et  les  autres  personnes  de  distinction.  A 
Paris,  Vorchestre  des  Comédies  Françoise  et  ita- 
lienne, et  ce  qu'on  appelle  ailleurs  le  parquet,  est 
destiné  en  partie  à  un  usage  semblable. 

Aujourd'hui  ce  mot  s'applique  plus  particuliè- 
rement à  la  musique,  et  s'entend  tantôt  du  lieu 
où  se  tiennent  ceux  qui  jouent  des  instruments, 
comme  Vorchestre  de  l'Opéra,  tantôt  du  lieu  où  se 
tiennent  tous  les  musiciens  en  général,  comme 
\ orchestrée  du  Concert  spirituel  au  château  des 
Tuileries,  et  tantôt  de  la  collection  de  tous  les 
symphonistes  :  c'est  dans  ce  dernier  sens  que  Ton 
dit  de  l'exécution  de  musique  que  l'o/ cAesfre étoit 
bon  ou  mauvais,  pour  dire  que  les  instruments 
étoient  bien  ou  mal  joués. 

Dans  les  musiques  nombreuses  en  sympho- 
nistes, telles  que  celles  d'un  opéra,  c'est  un  soin 
([ui  n'est  pas  à  négliger  que  la  bonne  distribution 
de  Vorchestre.  On  doit  en  grande  partie  à  ce  soin 
l'effet  étonnant  de  la  symphonie  dans  les  opéra 
d'Italie.  On  porte  la  première  attention  sur  la  fa- 
brique même  de  Vorchestre,  c'est-à-dire  de  l'enceinte 
({ui  le  contient;  on  lui  donne  les  proportions  con- 
venables pour  que  les  symphonistes  y  soient  le 
plus  rassemblés  et  le  mieux  distribués  qu'il  est 
possible  :  on  a  soin  d'en  faire  la  caisse  d'un  bois 
léger  et  résonnant  comme  le  sapin,  de  l'établir 
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sur  un  vide  avec  des  arcs-boutants,  d'en  écarter 
les  spectateurs  par  un  râteau  placé  dans  le  par- 
terre à  un  pied  ou  deux  de  distance;  de  sorte  que 
le  corps  niêiue  de  Voichcstrc  portant,  pour  ainsi 
dire,  en  l'air,  et  ne  touchant  presque  à  rien,  vibre 
et  résonne  sans  obstacle,  et  forme  comme  un 
grand  instrument  qui  répond  à  tous  les  autres  et 
en  auf^mente  Teffct. 

Al  égard  de  la  distribution  intérieure,  on  a  soin, 
1°  que  le  nombre  de  chaque  espèce  d'instruments 
se  proportionne  à  l'effet  qu'ils  doivent  produire 
tous  ensemble;  que,  par  exemple,  les  basses  n'é- 
touffent pas  les  dessus  et  n'en  soient  pas  étouffées  ; 
que  les  hautbois  ne  dominent  pas  sur  les  violons, 
ni  les  seconds  sur  les  premiers;  2°  que  les  instru- 
ments de  chaque  espèce,  excepté  les  basses,  soient 
rassemblésentre  eux,  pour  qu'ils  s'accordent  mieux 
et  marchent  ensemble  avec  plus  d'exactitude  ; 
3°  que  les  basses  soient  dispersées  autour  des  deux 
clavecins  et  par  tout  Vorchestre,  parceque  c'est  la 
basse  qui  doit  régler  et  soutenir  toutes  les  autres 
parties,  et  que  tous  les  musiciens  doivent  len- 
tendre  également;  4°  ^ue  tous  les  symphonistes 
aient  l'œil  sur  le  maître  à  son  clavecin ,  et  le  maître 
sur  chacun  d'eux;  que  de  même  chaque  violon 
soit  vu  de  son  premier  et  le  voie  :  c'est  pourquoi 
cet  intrument  étant  et  devant  être  le  plus  nom- 
breux, doit  être  distribué  sur  deux  lignes  qui  se 
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re^jardcnt;  savoir,  les  premiers  assis  en  face  du 
théâtre,  le  dos  tourné  vers  les  spectateurs;  les 
seconds  vis-à-vis  d'eux,  le  dos  tourné  vers  le 
théâtre,  etc. 

Le  ])remier  orchestre  de  l'Europe  pour  le  nom- 
bre et  l'intelligence  des  symphonistes  est  celui  de 
Naples  ;  mais  celui  qui  est  le  mieux  distribué  et 
forme  l'ensemble  le  plus  parfait  est  Vorcliestre  de 
l'Opéra  du  roi  de  Polog^neà  Dresde,  dirigé  par  l'il- 
lustre liasse.  Ceci  sécrivoiL  en  1754.  (Voyez  PI.  1 7 , 
fiq.  I .)  la  représentation  de  cet  orchestre^  où,  sans 
s'attacher  aux  mesures  qu'on  n'a  pas  prises  sur  les 
lieux,  on  pourra  mieux  juger  à  l'œil  de  la  distri- 
bution totale  qu'on  ne  pourroit  faire  sur  une 
longue  description. 

On  a  remarqué  que  de  tous  les  orchestres  de 
l'Europe,  celui  de  l'Opéra  de  Paris,  quoique  un 
des  plus  nombreux,  étoit  celui  qui  faisoit  le  moins 
d'eifct.  Les  raisons  en  sont  faciles  à  comprendre  : 
jîremièrement,  la  mauvaise  construction  de  l'or- 
chestre,  enfoncé  dans  la  terre,  et  clos  d'une  en- 
ceinte de  bois  lourd,  massif,  et  chargé  de  fer, 
étouffe  toute  résonuance;  2"  le  mauvais  choix  des 
symphonistes,  dont  le  plus  grand  nombre,  reçu 
par  faveur,  sait  à  peine  la  musique ,  et  n'a  nulle 
intelligence  de  l'ensemble;  3"  leur  assommante 
habitude  de  racler,  s'accorder,  préluder  conti- 
nuellement à  grand  ])ruit,  sans  jamais  pouvoir 
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ctro  d'accord;  /j."  ^^  {jônie  franrois,  qui  est  en  gé- 
néral de  négliger  et  dédaigner  tout  ce  qui  devient 
devoir  journalier  ;  5"  les  mauvais  instruments  des 
symphonistes,  lesquels,  restant  sur  le  lieu,  sont 
toujours  des  instruments  de  rebut,  destinés   à 
mu{^ir  durant  les  représentations,  et  à  j)Ourrir 
dans  les  intervalles;  6"  le  mauvais  emplacement 
du  maître,  qui,  sur  le  devant  du  théâtre,  et  tout 
occupé  des  acteurs,  ne  peut  veiller  suifisamment 
sur  son  orchestre,  et  Fa  derrière  lui ,  au  lieu  de 
l'avoir  sous  ses  yeux  ;  7"  le  bruit  insupportable  de 
sou  bâton  qui  couvre  et  amortit  tout  relïét  de  la 
symphonie;  S''  la  mauvaise  harmonie  de  leurs 
compositions,  qui,  n'étant  jamais  pure  et  choisie, 
ne  fait  entendre,  au  lieu  de  choses  d'effet,  qu'un 
remplissage  sourd  et  confus;  9°  pas  assez  de  con- 
tre-basses et  trop  de  violoncelles,  dont  les  sons, 
traînés  à  leur  manière,  étouffent  la  mélodie  et 
assomment  le  spectateur;  10"  enfin  le  défaut  de 
mesure,  et  le  caractère  indéterminé  de  la  musique 
françoise,  où  c'est  toujours  facteur  qui  régie  l'or- 
chestre,  au  lieu  que  Vorcliestre  doit  régler  l'acteur, 
et  où  les  dessus  mènent  la  basse,  au  lieu  que  la 
basse  doit  mener  les  dessus. 

Oreille,  s.f.  Ce  mot  s'emploie  figurémenten 
terme  de  musique.  Avoir  de  Voreille,  c'est  avoir 
l'ouïe  sensible,  fine  et  juste;  en  sorte  que,  soit 
pour  fintonation ,  soit  pour  la  mesure ,  on  soit 
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choque  (lu  moindre  défaut,  et  qu'aussi  l'on  soit 
Irappé  des  beautés  de  l'art  quand  on  les  entend. 
On  a  ïoreille  fausse  lorsqu'on  chante  constamment 
faux ,  lorsqu'on  ne  distingue  point  les  intonations 
fausses  des  intonations  justes,  ou  lorsqu'on  n'est 
point  sensible  à  la  précision  de  la  mesure,  qu'on 
la  bat  inégale  ou  à  contre-temps.  Ainsi  le  mot 
oreille  se  prend  toujours  pour  la  finesse  de  la  sen- 
sation ou  pour  le  jugement  du  sens:  dans  cette 
acception ,  le  mot  oreille  ne  se  prend  jamais  qu'au 
singulier  et  avec  l'article  partïûi^  Avoir  de  l'oreille; 
Il  a  peu  doreille. 

Organique,  adj.  pris  subst.  au  féminin.  G'étoit, 
chez  les  Grecs  ,  cette  partie  de  la  musique  qui 
s'exécutoit  sur  les  instruments  ;  et  cette  partie 
a  voit  ses  caractères ,  ses  notes  particulières,  comme 
on  le  voit  dans  les  tables  de  Bacchius  et  d'Alypius. 
(Voyez  Musique,  Notes.) 

Organiser  le  chant,  v.  a.  G'étoit,  dans  le  com- 
mencement de  l'invention  du  contre-point,  insé- 
rer quelques  tierces  dans  une  suite  de  plain-chant 
à  l'unisson,  de  sorte,  par  exemple,  qu'une  partie 
du  chœur  chantant  ces  quatre  notes  ut  re  si  ut, 
l'autre  partie  chantoit  en  même  temps  ces  qua- 
tre-ci  ut  re  re  ut.  11  paroît  par  les  exemples  cités 
par  l'abbé  Le  Bœuf  et  par  d'autres,  que  Xorgani- 
sation  ne  se  pratiquoit  guère  que  sur  la  note  sen- 
sible à  l'approche  de  la  finale;  d'où  il  suit  qu'on 
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noiyanisoit  presque  jamais  que  par  une  tierce  mi- 
neure. Pour  un  accord  si  facile  et  si  peu  varié,  les 
chantres  qui  on/nuisaient  ne  laissoient  pas  d'être 
payes  plus  cher  que  les  autres. 

A  l'égard  de  Vorganum  triplum  ou  quadniplurn, 
qui  s'appeloit  aussi  tripliun  ou  quaclniplum  tout 
simplement,  ce  n'étoit  autre  chose  que  le  même 
chant  des  parties  organisantes  entonne  par  des 
hautes-contre  à  I  octave  des  basses,  et  par  des  des- 
sus à  l'octave  des  tailles. 

Orthien,  adj.  Le  nome  ortfiien  dans  la  musique 
grecque  étoit  un  nome  dactylique,  inventé,  selon 
les  uns,  par  l'ancien  Olympus  le  Phrygien,  et, 
selon  d'autres,  par  le  Mysien.  C'est  sur  ce  nome 
orthien,  disent  Hérodote  et  Aulu-Gelle,  que  chan- 
toit  Arion  quand  il  se  précipita  dans  la  mer. 

Ouverture  ,  s.f.  Pièce  de  symphonie  qu'on  s'ef- 
force de  rendre  éclatante,  imposante,  harmo- 
nieuse, et  qui  sert  de  début  aux  opéra  et  autres 
drames  lyriques  d'une  certaine  étendue. 

Les  ouvertures  des  opéra  françois  sont  presque 
toutes  calquées  sur  celles  de  Lulli.  Elles  sont  com- 
posées d'un  morceau  traînant  appelé  grave,  qu'on 
joue  ordinairement  deux  fois ,  et  d'une  reprise 
sautillante  appelée  gaie,  laquelle  est  communé- 
ment fuguée  :  plusieurs  de  ces  reprises  rentrent 
encore  dans  le  grave  en  finissant. 

Il  a  été  un  temps  où  les  ouvertures  françoises  ser- 
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voient  de  modèle  dans  toute  rEurope.  11  n'y  a  pas 
soixante  ans  qu'on  faisoit  venir  en  Italie  des  ouver- 
tures de  France  pour  mettre  à  la  tète  des  opéra  : 
j  ai  vu  même  plusieurs  anciens  opéra  italiens  no- 
tés avec  une  ouverture  de  LuUi  à  la  tête.  C'est  de 
quoi  les  Italiens  ne  conviennent  pas  aujourd'hui 
que  tout  a  si  fort  cbanofé;  mais  le  fait  ne  laisse  pas 
d'être  très  certain. 

La  musique  instrumentale  ayant  fait  un  pro- 
[jrès  étonnant  depuis  une  quarantaine  d années, 
les  vieilles  OMferfures faites  pour  des  symphonistes 
qui  savoient  peu  tirer  parti  de  leurs  instruments 
ont  bientôt  été  laissées  aux  François,  et  l'on  s'est 
d'abord  contenté  d'en  (tarder  à-peu-près  la  dispo- 
sition. Les  Italiens  n'ont  pas  même  tardé  de  s'af- 
franchir de  cette  gêne,  et  ils  distribuent  aujour- 
d'hui leurs  ouvertures  d'une  autre  manière:  ils 
débutent  par  un  morceau  saillant  et  vif,  à  deux 
ou  à  quatre  temps;  puis  ils  donnent  un  andante  à 
demi-jeu  ,  dans  lequel  ils  tâchent  de  déplo^^r 
toutes  les  grâces  du  beau  'chant,  et  ils  finissent 
par  un  brillant  allegro,  ordinairement  à  trois 
temps. 

La  raison  qu'ils  donnent  de  cette  distribution 
est  que  dans  un  spectacle  nombreux  où  les  spec- 
tateurs font  beaucoup  de  bruit,  il  faut  d'abord  les 
porter  au  silence  et  fixer  leur  attention  par  un  dé- 
but éclatant  qui  les  frappe.  Ils  disent  que  le  {;ravc 
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(le  nos  ouvertures  n'est  entendu  ni  écouté  de  per- 
sonne, et  que  notre  j)reniicr  coup  d'archet,  que 
nous  vantons  avec  tantd'emphase,  moins  bruyant 
que  l'accord  des  instruments  qui  le  précède,  et 
avec  lequel  il  se  confond,  est  plus  propre  à  pré- 
parer lauditeur  à  Tennui  qu'à  Tattention.  Ils  ajou- 
tent qu'après  avoir  rendu  le  spectateur  attentif, 
il  convient  de  l'intéresser  avec  moins  de  bruit  par 
un  chant  agéable  et  flatteur  qui  le  dispose  à  l'at- 
tendrissement qu'on  tâchera  bientôt  de  lui  inspi- 
rer; et  de  déterminer  enfin  Vouverlure  par  un  mor- 
ceau d'un  autre  caractère,  qui,  tranchant  avec  le 
commencement  du  drame,  marque,  en  finissant 
avec  bruit,  le  silence  que  l'acteur  arrivé  sur  la 
scène  exige  du  spectateur. 

Notre  vieille  routine  d'ouvertures  a  fait  naître 
en  France  une  plaisante  idée.  Plusieurs  se  sont 
imaginé  qu'il  y  avoit  une  telle  convenance  entre 
la  forme  des  ouvertures  de  Lulli  et  un  opéra  quel- 
conque, qu'on  ne  sauroit  la  changer  sans  rompre 
l'accord  du  tout  ;  de  sorte  que  d'un  début  de  sym- 
phonie qui  seroit  dans  un  autre  goût,  tel,  par 
exemple,  qu'une  ouverture  italienne,  ils  diront 
avec  mépris  que  c'est  une  sonate  et  non  pas  une 
ouverture:  comme  si  toute  ouverture  n'étoit  pas  une 
sonate! 

.le  sais  bien  qu'il  seroit  à  désirer  qu'il  y  eût  un 
rapport  propre  et  sensible  entre  le  caractère  d'une 
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ouverture  et  celui  de  l'ouvréigc  (£u'elle  annonce; 
mais  au  lieu  de  dire  que  toutes  les  ouvertures  doi- 
vent être  jetées  au  même  moule,  cela  dit  précisé- 
ment le  contraire.  D  ailleurs ,  si  nos  musiciens 
manquent  si  souvent  de  saisir  le  vrai  rapport  de 
la  musique  aux  paroles  dans  chaque  morceau, 
comment  saisiront-ils  les  rapports  plus  éloignes 
et  plus  fins  entre  l'ordonnance  d'une  ouverture  et 
celle  du  corps  entier  de  l'ouvrage?  Quelques  mu- 
siciens se  sont  imaginé  bien  saisir  ces  rapports  en 
rassemblant  d'avance  dans  Vouverture  tous  les  ca- 
ractères exprimés  dans  la  pièce ,  comme  s'ils  vou- 
îoient  exprimer  deux  fois  la  même  action ,  et  que 
ce  qui  est  à  venir  fût  déjà  passé.  Ce  n'est  pas  cela; 
Youverture  la,  mieux  entendue  est  celle  qui  disjiose 
tellement  les  cœurs  des  spectateurs  qu'ils  s'ou- 
vrent sans  effort  à  l'intérêt  qu'on  veut  leur  donner 
dès  le  commencement  de  la  pièce.  Voilà  le  véri- 
table effet  que  doit  produire  une  bonne  ouverture, 
voilà  le  plan  sur  lequelil  la  faut  traiter. 

Ouverture  du  livre,  a  l'ouverture  du  livre. 
(Voyez  Livre.) 

OxiPYCNi,  adj.  plur.  C'est  le  nom  que  donnoient 
les  anciens  dans  le  genre  épais  au  troisième  son  en 
montant  de  chaque  tétracorde. 

Ainsi  les  sons  oxipycni  étoient  cinq  en  nombre. 
(  Voyez  Apycni,  Épais,  Système ,  Tétracorde.  ) 
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P.  Par  abréviation  signifie  piano,  c'est- à -dire 
(toux.  (Voyez  Doux.) 

Le  double  pp  signifie  pian  issimo ,  c'est-à-dire  très 
doux. 

Pantomime,  s./.  Air  sur  lequel  deux  ou  plusieurs 
danseurs  exécutent  en  danse  une  action  qui  porte 
aussi  le  nom  de  pantomime.  Les  airs  des  pantomimes 
ont  pour  l'ordinaire  un  couplet  principal  qui 
revient  souvent  dans  le  cours  de  la  pièce ,  et  qui 
doit  être  simple,  par  la  raison  dite  au  mot  contre- 
danse j  mais  ce  couplet  est  entremêlé  d'autres  plus 
saillants,  qui  parlent,  pour  ainsi  dire,  et  font 
image  dans  les  situations  où  le  danseur  doit  met- 
tre une  expression  déterminée. 

Papier  réglé.  On  appelle  ainsi  le  papier  préparé 
avec  les  portées  toutes  tracées  pour  y  noter  la  mu- 
sique. (Voyez  Portée.) 

Il  y  a  du  papier  réglé  de  deux  espèces  :  savoir , 
celui  dont  le  format  est  plus  long  que  large ,  tel 
qu'on  l'emploie  communément  en  France  ;  et  celui 
dont  le  format  est  plus  large  que  long;  ce  dernier 
est  le  seul  dont  on  se  serve  en  Italie.  Cependant , 
par  une  bizarrerie  dont  j'ignore  la  cause ,  les  pa- 
petiers de  Paris  appellent  papier  réglé  à  lafrançoise 
celui  dont  on  se  sert  en  Italie,  et  papier  réglé  à  l'i- 
talienne celui  qu'on  préfère  en  France. 
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Le  format  plus  larp,c  que  lon^j  paroît  plus  com- 
mode, soit  pareequ'un  livre  de  cette  forme  se  tient 
mieux  ouvert  sur  un  pupitre  ,  soit  parceque  les 
portées  étant  plus  longues,  on  en  change  moins 
fréquemment  :  or,  c'est  dans  ces  changements  que 
les  musiciens  sont  sujets  à  prendre  une  portée 
pour  Vautre,  sur-tout  dans  les  partitions.  (Voyez 
Partition.) 

Le  papier  réglé  en  usage  en  Italie  est  toujours 
de  dix  portées,  ni  plus  ni  moins;  et  cela  fait  juste 
deux  lignes  ou  accolades  dans  les  partitions  ordi- 
naires, où  l'on  a  toujours  cinq  parties;  savoir, 
deux  dessus  de  violon,  la  viola,  la  partie  chantante , 
et  la  basse.  Cette  division  étant  toujours  la  même, 
et  chacun  trouvant  dans  toutes  les  partitions  sa 
partie  semblablement  placée,  passe  toujours  d'une 
accolade  à  l'autre  sans  embarras  et  sans  risque  de 
se  méprendre.  Mais  dans  les  partitions  françaises, 
où  le  nombre  des  portées  n'est  fixe  et  déterminé 
ni  dans  les  pages  ni  dans  les  accolades,  il  faut  tou- 
jours hésitera  la  fin  de  chaque  portée  pour  trou- 
ver dans  l'accolade  qui  suit  la  portée  correspon- 
dante à  celle  où  l'on  est;  ce  qui  rend  le  musicien 
moins  sûr,  et  l'exécution  plus  sujette  à  manquer. 

Paradiazeuxis  ou  Disjonction  prochaine,  s.J. 
C'étoit  dans  la  musique  grecque,  au  rapport  du 
vieux Bacchius,  l'intervalle  d'un  ton  seulement  en- 
tre les  cordes  de  deux  tétracordes  ;  et  telle  est  l'es- 
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pôccdc  disjonction  qui  rtVnc  entre  le  tctracorde 
synnéménon  et  le  tctracorde  diézeuf^ménon.  (^oj. 
ces  mots.  ) 

Paramkse  ,  s.f.  G  ctoit,  dans  la  musique  fjrec- 
que,  le  nom  de  la  première  corde  du  tctracorde 
diézeugmcnon.  Il  faut  se  souvenir  que  le  troisième 
tctracorde  pou  voit  être  conjoint  avec  le  second  ; 
alors  sa  première  corde  étoit  la  mèse  ou  la  qua- 
trième corde  du  second ,  c'est-à-dire  que  cette  mèse 
étoit  commune  aux  deux. 

Mais  quand  ce  troisième  tétracorde  étoit  dis- 
joint, il  commen(;oit  par  la  corde  appelée  ^aramèsc, 
laquelle,  au  lieu  de  se  confondre  avec  la  mèse,  se 
trouvoit  alors  un  ton  plus  haut ,  et  ce  ton  faisoit  la 
disjonction  ou  distance  entre  la  quatrième  corde 
ou  la  plus  aiguë  du  tétracorde  niéson  ,  et  la  pre- 
mière ou  la  plus  grave  du  tétracorde  diézcugmé- 
non.  (Voyez  Système,  Tétracorde.) 

Parcmèse signifie  proche  de  la  mèse,  parcequ'en 
effet  la  paramèse  n'en  étoit  qu'à  un  ton  de  distance, 
quoiqu'il  y  eût  quelquefois  une  corde  entre  deux. 
(Voyez  Trite.) 

Paranète,  5.  /.  C'est,  dans  la  musique  ancienne, 
le  nom  donné  par  plusieurs  auteurs  à  la  troisième 
corde  de  chacun  des  trois  tétracordes  synnémé- 
non, diézeugménon ,  et  hyperboléon;  corde  que 
(juelques  uns  ne  distinguoicnt  que  par  le  nom  du 
genre  où  ces  tétracordes  étoient  employés  :  ainsi 
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la  troisième  corde  du  tëtracorde  hyperboléon,  la- 
quelle est  appelée  hyperboléon-diatonos  par  Aris- 
toxéne  et  Alypius ,  est  appelée  paranète-hyiperho- 
léon  par  Euclide,  etc. 

Paraphonie,  subst.fém.  C'est,  dans  la  musique 
ancienne ,  cette  espèce  de  consonnance  qui  ne  ré- 
sulte pas  des  mêmes  sons ,  comme  l'unisson ,  qu'on 
appelle  homophonie,  ni  de  la  réplique  des  mêmes 
sons,  comme  Foctave,  quon  appelle  antiphonie, 
mais  des  sons  réellement  différents ,  comme  la 
quinte  et  la  quarte,  seules  parap/to/î /es  admises 
dans  cette  musique  ;  car  pour  la  sixte  et  la  tierce , 
les  Grecs  ne  les  mettoient  pas  au  rang  des  para- 
phonies,  ne  les  admettant  pas  même  pour  conson- 
nances. 

Parfait,  adj.  Ce  m.ot,  dans  la  musique,  a  plu- 
sieurs sens  :  joint  au  mot  accord ,  il  signifie  un  ac- 
cord qui  comprend  toutes  les  consonnances  sans 
aucune  dissonance;  joint  au  mot  cadence,  il  ex- 
prime celle  qui  porte  la  note  sensible,  et  de  la 
dominante  tombe  sur  la  finale;  joint  au  mot  con- 
sonnance, il  exprime  un  intervalle  juste  et  déter- 
miné, qui  ne  peut  être  ni  majeur  ni  mineur:  ainsi 
l'octave,  la  quinte  et  la  quarte  sont  des  conson- 
nances parfaites,  et  ce  sont  les  seules  ;  joint  au  mot 
mode,  il  s'applique  à  la  mesure  par  une  acception 
qui  n'est  plus  connue,  et  qu'il  faut  expliquer  pour 
l'intelligence  des  anciens  auteurs. 
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Us  divisoicnt  le  temps  ou  le  mode  pni-  rapport  à 
la  mesure  en  j)aîfait  ou  imparfait;  et  prétendant 
que  le  nombre  ternaire  étoit  plus  parfait  que  le 
binaire ,  ce  qu'ils  prouvoient  par  la  Trinité ,  ils  ap- 
peloient  temps  ou  mode  parfait  celui  dont  la  me- 
sure étoit  à  trois  temps;  et  ils  le  marquoient  par 
un  O  ou  cercle,  quelquefois  seul ,  et  quelquefois 
l)arré,(I).  Le  temps  ou  mode  imparfait ïonnoii une 
mesure  à  deux  temps,  et  se  marquoit  par  un  O 
tronqué  ou  un  G ,  tantôt  seul  et  tantôt  barré.  (Voy. 
Mesure  ,  Mode  ,  Prolation  ,  Temps.  ) 

Parhypate,  5./.  Nom  de  la  corde  qui  suit  im- 
médiatement riiypate  du  grave  à  Taigu.  Il  y  avoit 
deux  parliypates  dans  le  diagramme  des  Grecs  , 
savoir  la  parhypale-liypaton  et  la  parhypate-méson. 
Ge  mot  parhypate  signifie  sous-principale  ^  ou.  proche 
la  principale.  (Voyez  Hypate.) 

Parodie,  5./.  Air  de  symphonie  dont  on  fait  un 
air  chantant  en  y  ajustant  des  paroles.  Dans  une 
musique  bien  faite  le  chant  est  fait  sur  les  paro- 
les, et  dans  la  parodie  les  paroles  sont  faites  sur  le 
chant  :  tous  les  couplets  d'une  chanson ,  excepté 
le  premier,  sont  des  espèces  de  parodies;  et  c'est 
pour  l'ordinaire  ce  que  l'on  ne  sent  que  trop  à  la 
manière  dont  la  prosodie  y  est  estropiée.  (Voyez 
Ghanson.) 

Paroles,  s.f  plur.  G'est  le  nom  qu'on  donne  au 
poëme  que  le  compositeur  met  en  musique ,  soit 
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que  ce  poënie  soit  petit  ou  grand ,  soit  que  ce  soit 
un  drame  ou  une  chanson.  La  mode  est  de  dire 
d'un  nouvel  opéra  que  la  musique  çn  est  passable 
ou  bonne,  mais  que  les  paroles  en  sont  détesta- 
bles :  on  pourroit  dire  le  contraire  des  vieux  opéra 
de  LuUi. 

Partie  ,  s.  f.  C'est  le  nom  de  chaque  voix  ou 
mélodie  séparée,  dont  la  réunion  forme  le  con- 
cert. Pour  constituer  un  accord  il  faut  que  deux 
sons  au  moins  se  fassent  entendre  à  la  fois  ;  ce 
quune  seule  voix  ne  sauroit  faire.  Pour  former 
en  chantant  une  harmonie  ou  une  suite  d'accords, 
ilfautdonc  plusieursvoix  :  lechantquiappartient 
à  chacune  de  ces  voix  s  appelle  partie ,  et  la  collec- 
tion de  toutes  les  parties  d'un  même  ouvrage  écri- 
tes l'une  au-dessous  de  l'autre  s'appelle  partition. 
(Voyez  Partition.  ) 

Gomme  un  accord  complet  est  composé  de  qua- 
tre sons,  il  y  a  aussi  dans  la  musique  quatre /?ar- 
ties  principales ,  dont  la  plus  aiguë  s'appelle  dessus, 
et  se  chante  par  des  voix  de  femmes,  d'enfants, 
ou  de  musici;  les  trois  autres  sont,  la  haute-contre^ 
la  taille  et  la  basse ,  qui  toutes  appartiennent  à  des 
voix  d'hommes.  On  peut  voir  {Planche  1 6^  figure  i) 
l'étendue  de  voix  de  chacune  de  ces  parties,  et  la 
clef  qui  lui  appartient.  Les  notes  blanches  mon- 
trent les  sons  pleins  où  chaque  partie  peut  arriver 
tant  en  haut  qu'en  bas;  et  les  croches  qui  suivent 


montrent  les  sons  où  la  voix  conimenccroit  à  se 
Ibrccr,et  ([u'clle  ne  doit  Ibrmeiqu'en  passant.  TjCs 
voix  italiennes  excèdent  presque  toujours  cette 
étendue  dans  le  haut,  sur-tout  les  dessus;  mais  la 
voix  devient  alors  une  espèce  de  fausset  ^  et,  avec 
quelque  art  que  ce  défaut  se  déguise,  c'en  est  cer- 
tainement un. 

Quelqu'une  ou  chacune  de  ces  parties  se  subdi- 
vise, quand  on  compose  à  plus  de  i[uatrc  parties. 
(Voyez Dessus ,  Taille ,  Basse.) 

Dans  la  première  invention  du  contre-point,  il 
n'eut  d'abord  que  deux  parties,  dont  l'une  s'aj^pc- 
loit  ténor  et  l'autre  discant;  ensuite  on  en  ajouta  une 
troisième  qui  prit  le  nom  de  triplum;  et  enfin  une 
quatrième,  qu'on  appela  c[\ie\(\\ieio'\<>  cpiadruplum , 
et  plus  communément  motetus.  Ces  parties  se  con- 
londoient  et  enjamboient  très  fréquemment  les 
unes  sur  les  autres:  ce  n'est  que  peu  à  peu  qu'en 
s'étendant  à  l'aigu  et  au  grave ,  elles  ont  pris  avec 
des  diapasons  plus  séparés  et  plus  fixes  les  noms 
qu'elles  ont  aujourd'hui. 

11  y  a  aussi  des  parties  instrumentales.  Il  y  a 
même  des  instruments  ,  comme  l'orgue ,  le  clave- 
cin, la  viole,  qui  peuvent  faire  plusieurs  parties h- 
la-fois.  On  divise  aussi  la  musique  instrumentale 
en  quatre  parties,  qui  répondent  à  celles  de  la  mu- 
sique vocale,  et  qui  s'appellent  (/essf/6,  quinte,  taille, 
et  basse;  mais  ordinairement  le  dessus  se  sépare  en 
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deux,  et  la  quinte  s'unit  avec  la  taille  sous  le  nom 
commun  de  viole.  On  trouvera  aussi  (PL  i  G^fig.  2) 
les  clefs  et  l'étendue  des  quatre  parties  instrumen- 
tales :  mais  il  fau  t  remarquer  que  la  plupart  des  in- 
struments n'ont  pas  dans  le  haut  des  bornes  pré- 
cises, et  qu'on  les  peut  faire  démancher  autant 
qu'on  veut  aux  dépens  des  oreilles  des  auditeurs; 
au  lieu  que  dans  le  bas  ils  ont  un  terme  fixe  qu'ils 
ne  sauroient  passer  :  ce  terme  est  à  la  note  que  j'ai 
marquée,  mais  je  n'ai  marqué  dans  le  haut  que 
celle  où  l'on  peut  atteindre  sans  démancher. 

Il  y  a  des  parties  qui  ne  doivent  être  chantées 
que  par  une  seule  voix ,  ou  jouées  que  par  un  seul 
instrument  ;  et  celles-là  s'appellent/jar/?es  récitantes. 
D'autres  parties  s'exécutent  par  plusieurs  per- 
sonnes chantant  ou  jouant  à  l'unisson,  et  on  les 
np^eWe  parties  concertantes  ou  partie  de  chœur. 

On  appelle  encore  partie  le  papier  de  musique 
sur  lequel  est  écrite  la  partie  séparée  de  chaque 
musicien.  Quelquefois  plusieurs  chantent  ou 
jouent  sur  le  même  papier;  mais  quand  ils  ont 
chacun  le  leur,  comme  cela  se  pratique  ordinaire- 
ment dans  les  grandes  musiques,  alors,  quoique 
en  ce  sens  chaque  concertant  ait  sa  partie,  ce  n'est 
pas  à  dire  dans  l'autre  sens  qu'il  y  ait  autant  de 
parties  de  concertants,  attendu  que  la  même  par- 
tie est  souvent  doublée,  triplée  et  multipliée  à  pro- 
portion du  nombre  total  des  exécutants. 
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Partition,  s.f.  Collection  de  toutes  les  parties 
d'une  pièce  de  musique,  où  Ton  voit,  par  la  ré- 
union des  portées  correspondantes,  Tliarmonie 
quelles  lorment  entre  elles.  On  écrit  pour  cela 
toutes  les  parties  portée  à  portée,  lune  au-dessous 
de  l'autre,  avec  la  clef  qui  convient  à  chacune, 
commençantparles  plus  aiguës, etplaeantlabasse 
au-dessous  du  tout;  on  les  arrange,  comme  j'ai 
dit  au  mot  Copiste,  de  manière  que  chaque  me- 
sure d'une  portée  soit  placée  perpendiculairement 
au-dessus  et  au-dessous  de  la  mesure  correspon- 
dante des  autres  parties ,  et  enfermée  dans  les 
mêmes  barres  prolongées  de  l'une  à  l'autre,  afin 
que  l'on  puisse  voir  d'un  coup  d'œil  tout  ce  qui 
doit  s'entendre  à-la-fois. 

Comme  dans  cette  disposition  une  seule  ligne  de 
musique  comprend  autant  de  portées  qu'il  y  a  de 
parties,  on  embrasse  toutes  ces  portées  par  un 
trait  de  plume  qu'on  appelle  accolade,  et  qui  se 
tire  à  la  marge  au  commencement  de  cette  ligne 
ainsi  composée;  puis  on  recommence,  pour  une 
nouvelle  ligne,  à  tracer  une  nouvelle  accolade 
qu'on  remplit  de  la  suite  des  mêmes  portées 
écrites  dans  le  même  ordre. 

Ainsi,  quand  on  veut  suivre  une  partie,  après 
avoir  parcouru  la  portée  jusqu'au  bout,  on  ne 
passe  pas  à  celle  qui  est  immédiatement,  au-des- 
sous; mais  on  regarde  quel  rang  la  portée  que 
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l'on  quitte  occupe  dans  son  accolade  ;  on  va  cher- 
cher dans  l'accolade  qui  suit  la  portée  correspon- 
dante, et  l'on  y  trouve  la  suite  de  la  même  partie. 

L'usage  des  partitions  est  indispensable  pour 
composer.  Il  faut  aussi  que  celui  qui  conduit  un 
concert  ait  la  partition  sous  les  yeux  pour  voir  si 
chacun  suit  sa  partie,  et  remettre  ceux  qui  peu  vent 
manquer  :  elle  est  môme  utile  à  l'accompa^piateur 
pour  bien  suivre  lliarmonic;  mais  quant  aux  au- 
tres musiciens,  on  donne  ordinairement  à  chacun 
sa  partie  séparée,  étant  inutile  pour  lui  de  voir 
celle  qu'il  n'exécute  pas. 

11  y  a  pourtant  quelques  cas  où  l'on  joint  dans 
une  partie  séparée  d'autres  parties  en  partition  par- 
tielle, pour  la  commodité  des  exécutants  :  i"  dans 
les  parties  vocales  on  note  ordinairement  la  basse- 
continue  en  partition  avec  chaque  partie  récitante, 
soit  pour  éviter  au  chanteur  la  peine  de  compter 
ses  pauses  en  suivant  la  basse,  soit  pour  qu'il  se 
puisse  accompagner  lui -môme  en  répétant  ou 
récitant  sa  partie;  2°  les  deux  parties  d'un  duo 
chantant  se  notent  en  partition  dans  chaque  partie 
séparée,  afin  que  chaque  chanteur,  ayant  sous  les 
yeux  tout  le  dialogue,  en  saisisse  mieux  l'esprit, 
et  s'accorde  plus  aisément  avec  sa  contre-partie  ; 
3"  dans  les  parties  instrumentales,  on  a  soin ,  pour 
les  récitatifs  obligés,  de  noter  toujours  la  partie 
chantante  en  partition  avec  celle  de  f instrument, 
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afin  que,  dans  ces  alternatives  de  chant  non  me- 
suré et  de  symphonie  mesurée,  le  symphoniste 
prenne  juste  le  temps  des  ritournelles  sans  en- 
jamber et  sans  retarder. 

Partition  est  encore,  chez  les  fîicteurs  d'orgue 
et  de  clavecin,  une  régie  pour  accorder  l'instru- 
ment en  commençant  j^ar  une  corde  ou  un  tuyau 
de  chaque  touche  dans  l'étendue  d'une  octave  ou 
un  peu  plus,  prise  vers  le  milieu  du  clavier,  et 
sur  cette  octave  oupartition  l'on  accorde  après  tout 
le  reste.  Voici  comment  on  s'y  prend  pour  former 
\a  partition. 

Sur  un  son  donné  par  un  instrument  dont  je 
parlerai  au  mot  ton,  l'on  accorde  à  l'unisson  ou  à 
l'octave  le  G  sol  ut  qui  appartient  à  la  clef  de  ce 
nom,  et  qui  se  trouve  au  milieu  du  clavier  ou  à- 
peu-près;  on  accorde  ensuite  le  sol,  quinte  aiguë 
de  cet  ut;  puis  le  re,  quinte  aiguë  de  ce  sol;  après 
quoi  l'on  redescend  à  l'octave  de  ce  je,  à  côté  du 
premier  ut;  on  remonte  à  la  quinte  la,  puis  en- 
core à  la  quinte  mi,  on  redescend  à  l'octave  de  ce 
mi,  et  l'on  continue  de  même,  montant  de  quinte 
en  quinte,  et  redescendant  à  l'octave  lorsqu'on 
avance  trop  à  l'aigu.  Quand  on  est  parvenu  au  50/ 
dièse ,  on  s'arrête. 

Alors  on  reprend  le  premier  ut,  et  l'on  accorde 
son  octave  aiguë,  puis  la  quinte  grave  de  cette 
octave/a;  l'octave  aiguë  de  ce  fa;  ensuite  le  si  bé- 


i64  PAS 

mol,  quinte  de  cette  octave;  enfin  le  ini  bémol, 
quinte  grave  de  ce  si  bémol  ;  l'octave  aiguë  duquel 
mi  bémol  doit  faire  quinte  juste  ou  à-peu-près  avec 
le  la  bémol  ou  50/  dièse  précédemment  accordé  : 
quand  cela  arrive ,  la  partition  est  j  uste  ;  autrement 
elle  est  fausse,  et  cela  vient  de  n'avoir  pas  bien 
suivi  les  règles  expliquées  au  mot  Tempérament. 
Voyez  (P/.  iG^fifj.  3)  la  succession  d'accords  qui 
forme  la  partition. 

La  partition  bien  faite,  l'accord  du  reste  est  très 
facile,  puisqu'il  n'est  plus  question  que  d'unis- 
sons et  d'octaves  pour  achever  d'accorder  tout  le 
clavier. 

Passacaille,  s.f.  Espèce  de  chaconne  dont  le 
chant  est  plus  tendre  et  le  mouvement  plus  lent 
que  dans  les  cliaconnes  ordinaires.  (Voyez  Cha- 
conne.) Les  passacailles  d'Armide  et  d'Issé  sont 
célèbres  dans  l'opéra  francois. 

Passage,  5.  m.  Ornement  dont  on  charge  un 
trait  de  chant,  pour  l'ordinaire  assez  court,  lequel 
est  composé  de  plusieurs  notes  ou  diminutions 
qui  se  chantent  ou  se  jouent  très  légèrement  :  c'est 
ce  que  les  Italiens  appellent  aussi  passo.  Mais  tout 
chanteur  en  Italie  est  obligé  de  savoir  composer 
des  passi,  au  lieu  que  la  plupart  des  chanteurs 
franc^ois  ne  s'écartent  jamais  de  la  note  et  ne  font 
de  passages  que  ceux  qui  sont  écrits. 

Passe-pied  ,  s.  m.  Air  d'une  danse  de  même  nom , 
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fort  commune,  dont  la  mesure  est  triple,  se  mar- 
que Yi  et  se  bat  à  lui  temps  :  le  mouvement  en  est 
plus  vif  que  celui  du  menuet,  le  caractère  de  l'air 
à-peu -près  semblable;  excepté  que  le  passc-picd 
admet  la  syncope,  et  que  le  menuet  ne  l'admet 
pas  :  les  mesures  de  chaque  reprise  y  doivent  en- 
trer de  même  en  nombre  paircment  pair;  mais 
l'air  du  passc-picd,  au  lieu  de  commencer  sur  le 
frappé  de  la  mesure,  doit  dans  chaque  reprise 
commencer  sur  la  croche  qui  le  précède. 

Pastorale  ,  a.  /,  Opéra  champêtre  dont  les 
personnages  sont  des  bergers,  et  dont  la  musique 
doit  être  assortie  à  la  simplicité  de  goût  et  de 
mœurs  qu'on  leur  suppose. 

Une  pastorale  est  aussi  une  pièce  de  musique 
faite  sur  des  paroles  relatives  à  l'état  pastoral,  ou 
un  chant  qui  imite  celui  des  bergers,  qui  en  a  la 
douceur,  la  tendresse,  et  le  naturel  :  l'air  d'une 
danse  composée  dans  le  même  caractère  s'appelle 
aussi  pastorale. 

Pastorelle,  s.f.  Air  italien  dans  le  genre  pas- 
toral. Les  airs  francois  appelés  pastorales  sont  or- 
dinairement à  deux  temps  et  dans  le  caractère  de 
musette.  Les  pastot^elles  italiennes  ont  plus  d'ac- 
cent, plus  de  grâce,  autant  de  douceur,  et  moins 
de  fadeur:  leur  mesure  est  toujours  le  six-huit. 

Pathétique,  adj.  Genre  de  musique  drama- 
tique et  théâtrale,  qui  tend  à  peindre  et  à  émou- 
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voir  les  grandes  passions  ,  et  plus  particulière- 
ment la  douleur  et  la  tristesse.  Toute  l'expression 
de  la  musique  françoise,  dans  le  genre  pathétique , 
consiste  dans  les  sons  traînés ,  renforcés ,  glapis- 
sants ,  et  dans  une  telle  lenteur  de  mouvement 
que  tout  sentiment  de  la  mesure  y  soit  effacé.  De 
là  vient  que  les  François  croient  que  tout  ce  qui 
est  lent  est  pathétique,  et  que  tout  ce  qui  est  pathé- 
tique doit  être  lent  :  ils  ont  même  des  airs  qui 
deviennent  gais  et  badins,  ou  tendres  et  pathéti- 
ques, selon  qu'on  les  chante  vite  ou  lentement  ; 
tel  est  un  air  si  connu  dans  tout  Paris,  auquel  on 
donne  le  premier  caractère,  sur  ces  paroles.  Il  y 
a  trente  ans  que  mon  cotillon  traîne;  et  le  second  sur 
celles-ci ,  Quoi!  vous  partez  sans  que  rien  vous  ar- 
rête !  etc.  C'est  l'avantage  de  la  mélodie  fran- 
çoise; elle  sert  à  tout  ce  qu'on  veut:  Fiet  avis,  et, 
cUm  volet,  arbor. 

Mais  la  musique  italienne  n'a  pas  le  même 
avantage  ;  chaque  chant,  chaque  mélodie  a  son 
caractère  tellement  propre  qu'il  est  impossible  de 
l'en  dépouiller  ;  son  pathétique  daccent  et  de  mé- 
lodie se  fait  sentir  en  toute  sorte  de  mesure,  et 
même  dans  les  mouvements  les  plus  vifs.  Les  airs 
françois  changent  de  caractère  selon  qu'on  presse 
ou  qu'on  ralentit  le  mouvement  :  chaque  air 
italien  a  son  mouvement  tjcUement  déterminé, 
qu'on  ne  peut  l'altérer  sans  anéantir  la  mélodie: 
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l'air  ainsi  {léfif}iiré  ne  change  pas  son  caractère,  il 
le  perd  ;  ce  n  est  plus  du  chant,  ce  n'est  rien. 

Si  le  caractère  du  palhélique  n'est  pas  dans  le 
mouvement,  on  ne  peut  pas  dire  non  plus  ((u'il 
soit  dans  le  genre,  ni  dans  le  mode,  ni  dans  l'har- 
monie ,  puis(ju'il  y  a  des  morceaux  également 
patltéliqites  dans  les  trois  genres  ,  dans  les  deux 
modes  ,  et  dans  toutes  les  harmonies  imagina- 
bles. Le  vrai  pathétique  est  dans  l'accent  passion- 
né, qui  ne  se  détermine  point  par  les  règles ,  mais 
que  le  génie  trouve  et  que  le  cœur  sent,  sans  que 
l'art  puisse  en  aucune  manière  en  donner  la  loi- 

Patte  a  régler,  s.f.  On  appelle  ainsi  un  petit 
instrument  de  cuivre,  composé  de  cinq  petites 
rainures  également  espacées ,  attachées  à  un 
manche  commun,  par  lesquelles  on  trace  à-la-fois 
sur  le  papier,  et  le  long  d'une  règle,  cinq  lignes 
parallèles  qui  forment  une  portée.  (V.  Portée.) 

Pavane  ,  s.  /.  Air  d'une  danse  ancienne  de 
même  nom ,  laquelle  depuis  long-temps  n'est  plus 
en  usage.  Ce  nom  de  pavane  lui  fut  donné  parce- 
que  les  figurants  faisoient,  en  se  regardant,  une 
espèce  de  roue  à  la  manière  des  paons  ;  l'homme 
se  servoit,  pour  cette  roue,  de  sa  cape  et  de  son 
épée  qu'il  gardoit  dans  cette  danse,  et  c'est  par 
allusion  à  la  vanité  de  cette  attitude  qu'on  a  fait 
le  verbe  réciproque  se  pavaner. 

Pause  ,  s.f.  Intervalle  de  temps  qui ,  dans  l'exé- 
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cution ,  doit  se  passer  en  silence  par  la  partie  où 

\a.  pause  est  marquée.  (Voyez  Tacet,  silence.) 

Le  nom  de  pause  peut  s'appliquer  à  des  silen- 
ces de  différentes  durées  ;  mais  communément  il 
s'entend  d'une  mesure  pleine.  Cette  pause  se 
marque  par  un  demi-bâton  qui,  partant  d'une 
des  lignes  intérieures  de  la  portée,  descend  jus- 
qu'à la  moitié  de  l'espace  compris  entre  cette 
ligne  et  la  ligne  qui  est  immédiatement  au-des- 
sous. Quand  onaplusieurspawsesàmarquer, alors 
on  doit  se  servir  des  figures  dont  j'ai  parlé  au 
mot  bâton,  et  qu'on  trouve  marquées  Planche  y, 
figure  2. 

A  l'égard  de  la  demi-pause,  qui  vaut  une  blan- 
che, ou  la  moitié  d'une  mesure  à  quatre  temps, 
elle  se  marque  comme  la  pause  entière,  avec  cette 
différence  que  la  pause  tient  à  une  ligne  par  le 
haut,  et  que  la  demi-pause  y  tient  par  le  bas.  Voyez , 
dans  la  même  figure  2  ,  la  distinction  de  l'une  et 
de  l'autre. 

Il  faut  remarquer  que  la  pause  vaut  toujours 
une  mesure  juste  ,  dans  quelque  espèce  de  me- 
sure qu'on  soit,  au  lieu  que  la  demi-pause  a  une 
valeur  fixe  et  invariable  ;  de  sorte  que,  dans  toute 
mesure  qui  vaut  plus  ou  moins  d'une  ronde  ou 
de  deux  blanches,  on  ne  doit  point  se  servir  de  la 
demi-pause  pour  marquer  une  demi-mesure,  mais 
des  autres  silences  qui  en  expriment  la  juste  valeur. 
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Quant  à  cette  autre  espèce  de  pauses  connues 
dans  nos  anciennes  musiques  sous  le  nom  de 
pauses-inilinlcs,  parcequ'cUes  se  ])laroicnt  ajirès  la 
clef,  et  qui  servoicnt,  non  à  exprimer  des  silen- 
ces ,  mais  à  déterminer  le  mode,  ce  nom  de  pauses 
ne  leur  fut  donné  qu'abusivement  :  c'est  pourquoi 
je  renvoie  sur  cet  article  aux  mots  Baton  et  Mode. 

Pauser  ,  V.  n.  Appuyer  sur  une  syllabe  en  chan- 
tant. On  ne  doit  pauser  que  sur  les  syllabes  lon- 
gues, et  l'on  ne  pause  jamais  sur  les  e  muets. 

PÉAN,  5.  m.  Chant  de  victoire  parmi  les  Grecs, 
en  l'honneur  des  dieux,  et  sur-tout  d'Apollon. 

Pentacorde,  s.  m.  G'étoit,  chez  les  Grecs,  tan- 
tôt un  instrument  à  cinq  cordes  ,  et  tantôt  un 
ordre  ou  système  formé  de  cinq  sons;  c'est  en  ce 
dernier  sens  que  la  quinte  ou  diapente  s'appeloit 
quelquefois  pentacorde. 

Pentatonon  ,  s.  m.  C'étoit ,  dans  la  musique 
ancienne,  le  nom  d'un  intervalle  que  nous  appe- 
lons aujourd'hui  sixte-superflue.  (Voyez  Sixte.) 
Il  est  composé  de  quatre  tons,  d'un  semi-ton  ma- 
jeur, et  d'un  semi-ton  mineur;  d'où  lui  vient  le 
nom  de  pentalonon,  qui  signifie  cinq  ions. 

Perfidie,  5./.  Terme  emprunté  de  la  musique 
italienne,  et  qui  signifie  une  certaine  affectation 
de  faire  toujours  la  même  chose,  de  poursuivre 
toujours  le  même  dessin,  de  conserver  le  même 
mouvement ,  le  même  caractère  de  chant ,  les 
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mêmes  passages ,  les  mêmes  figures  de  notes 
(voyez  Dessin,  Chant,  Mouvement);  telles  sont 
les  basses  -  contraintes  ,  comme  celles  des  an- 
ciennes chaconnes ,  et  une  infinité  de  manières 
d'accompagnement  contraint  ou  perfidie,  perfidia- 
to,  qui  dépendent  du  caprice  des  compositeurs. 

Ce  terme  n'est  point  usité  en  France,  et  je  ne 
sais  s'il  a  jamais  été  écrit  en  ce  sens  ailleurs  que 
dans  le  Dictionnaire  de  Brossard. 

PÉRIÉLÈSE ,  5.  /.  Terme  de  plain-chant.  C'est 
l'interposition  d'une  ou  plusieurs  notes  dans  l'in- 
tonation de  certaines  pièces  de  chant,  pour  en 
assurer  la  finale,  et  avertir  le  chœur  que  c'est  à 
lui  de  reprendre  et  poursuivre  ce  qui  suit. 

l^a  périélèse  s'appelle  autrement  cadence  ou  petite 
neumcy  et  se  fait  de  trois  manières,  savoir  :  1°  par 
circonvolution  y  2°  par  intercidence  ou  diaptose,  3°  ou 
par  simple  duplication.  (Voyez  ces  mots.) 

Périphérès,  s./.  Terme  de  la  musique  grecque, 
qui  signifie  une  suite  de  notes  tant  ascendantes 
que  descendantes,  et  qui  reviennent,  pour  ainsi 
dire,  sur  elles-mêmes.  Jja.péripliérèse  étoit  formée 
de  Vanacamptos  et  de  Veuthia. 

Petteïa,  s.  f.  Mot  grec  qui  n'a  point  de  cor- 
respondant dans  notre  langue,  et  qui  est  le  nom 
de  la  dernière  des  trois  parties  dans  lesquelles  on 
subdivise  la  mélopée.  (Voyez  Mélopée.) 

La  petteïa  est,  selon  Aristide  Quintilien ,  l'art  de 
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discerner  les  sons  dont  on  doit  faire  ou  ne  pas 
faire  usage,  ceux  qui  doivent  être  plus  ou  moins 
fréquents  ,  ceux  par  où  l'on  doit  commencer,  et 
ceux  par  où  l'on  doit  finir. 

C'est  la  pettéia  qui  constitue  les  modes  de  la 
musique  ;  elle  détermine  le  compositeur  dans  le 
choix  du  {jenre  de  mélodie  relatif  au  mouvement 
qu'il  veut  peindre  ou  exciter  dans  l'anie,  selon 
les  personnes  et  selon  les  occasions  ;  en  un  mot  la 
pettéia,  partie  de  l'iiermosménon  qui  regarde  la 
mélodie,  est  à  cet  égard  ce  que  les  mœurs  sont  en 
poésie. 

On  ne  voit  pas  ce  qui  a  porté  les  anciens  à  lui 
donner  ce  nom,  à  moins  qu'ils  ne  l'aient  pris  de 
TreTTEia,  leur  jeu  d'échecs,  la  pettéia,  dans  la  musi- 
que, étant  une  règle  pour  combiner  et  arranger 
les  sons,  comme  le  jeu  d'échecs  en  est  une  autre 
pour  arranger  les  pièces  appelées  rsTTÔt,  calcidi. 

Philélie  ,  5.  /.  G'étoit  chez  les  Grecs  une  sorte 
d'hymne  ou  de  chanson  en  l'honneur  d'Apollon. 
(Voyez  Chanson.) 

Phonique,  s.f.  Art  de  traiter  et  combiner  les 
sons  sur  les  principes  de  l'acoustique.  (Voyez 
Acoustique.) 

Phrase,  s.f.  Suite  de  chant  ou  d'harmonie  qui 
forme  sans  interruption  un  sens  plus  ou  moins 
achevé,  et  qui  se  termine  sur  un  repos  par  une 
cadence  plus  ou  moins  parfaite. 
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Il  y  a  deux  espèces  de  phrases  musicales.  En 
mélodie,  la  phrase  est  constituée  par  le  chant, 
c'est-à-dire  par  une  suite  de  sons  tellement  dis- 
posés ,  soit  par  rapport  au  ton ,  soit  par  rapport  au 
mouvement,  qu'ils  fassent  un  tout  bien  lié,  le- 
quel aille  se  résoudre  sur  une  corde  essentielle 
du  mode  où  l'on  est. 

Dans  l'harmonie,  la  phrase  est  une  suite  régu- 
lière d'accords  tous  liés  entre  eux  par  des  disso- 
nances exprimées  ou  sous-entendues,  laquelle  se 
résout  sur  une  cadence  absolue  ;  et  selon  l'espèce 
de  cette  cadence,  selon  que  le  sens  en  est  plus  ou 
moins  achevé,  le  repos  est  aussi  plus  ou  moins 
parfait. 

C'est  dans  l'invention  des  phrases  musicales , 
dans  leurs  proportions,  dans  leur  entrelacement, 
que  consistent  les  véritables  beautés  de  la  musi- 
que :  un  compositeur  qui  ponctucetphrasebien  est 
un  homme  d'esprit;  un  chanteur  qui  sent,  marque 
bien  ses  phrases  et  leur  accent,  est  un  homme  de 
goût;  mais  celui  qui  ne  sait  voir  et  rendre  que  les 
notes,  les  tons,  les  temps,  les  intervalles,  sans 
entrer  dans  le  sens  des  phrases,  quelque  sûr,  quel- 
que exact  d'ailleurs  qu'il  puisse  être,  n'est  qu'un 
croque-sol. 

Phrygien,  adj.  Le  mode  phrygien  est  un  des 
quatre  principaux  et  plus  anciens  modes  de  la 
musique  des  Grecs.  TiC  caractère  en  étoit  ardent, 
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fier,  impétueux  ,  véhément,  terrible;  aussi  étoit- 
ce,  selon  Athénée,  sur  le  ton  ou  mode  p/uy g ien 
que  l'on  sonnoit  les  trompettes  et  autres  instru- 
ments militaires. 

Ce  mode,  inventé,  dit-on,  par  Marsyas,  Phry- 
gien ,  occupe  le  milieu  entre  le  lydien  et  le  dorien , 
et  sa  finale  est  à  un  ton  de  distance  de  celles  de 
l'un  et  de  l'autre. 

Pièce  ,  s.  f.  Ouvrage  de  musique  d'une  cer- 
taine étendue,  quelquefois  d'un  seul  morceau,  et 
quelquefois  de  plusieurs,  formant  un  ensemble 
et  un  tout  fait  pour  être  exécuté  de  suite  :  ainsi 
une  ouverture  est  une  pièce,  quoique  composée 
de  trois  morceaux ,  et  un  opéra  même  est  une 
pièce,  quoique  divisé  par  actes.  Mais  outre  cette 
acception  générique,  le  mot  pièce  en  a  une  plus 
particulière  dans  la  musique  instrumentale ,  et 
seulement  pour  certains  instruments .,  tels  que  la 
viole  et  le  clavecin  ;  par  exemple ,  on  ne  dit  point 
une  pièce  de  violon,  l'on  dit  une  sonate;  et  l'on  ne 
dit  guère  une  sonate  de  clavecin  ,  l'on  dit  une 
pièce. 

Pied,  s.  m.  Mesure  de  temps  ou  de  quantité, 
distribuée  en  deux  ou  plusieurs  valeurs  égales  ou 
inégales.  Il  y  avoit  dans  l'ancienne  musique  cette 
différencedes  temps  auxp/ef/i,,  que  les  temps  étoient 
comme  les  points  ou  éléments  indivisibles ,  et  les 
pieds  les  premiers  composés  de  ces  éléments  j  les 
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pieds,  à  leur  tour,  étoient  les  éléments  du  mètre 

ou  du  rhythme. 

Il  y  avoit  des  pieds  simples,  qui  pouvoicnt  seu- 
lement se  diviser  en  temps  ;  et  de  composés ,  qui 
pouvoient  se  diviser  en  d'autres  pieds,  comme  le 
choriambe,  qui  pouvoit  se  résoudre  en  un  tro- 
chée et  un  ïambe;  l'ionique  en  un  pyrrhique  et 
un  spondée,  etc. 

Il  y  avoit  des  pieds  rhythmiques,  dont  les  quan- 
tités relatives  et  déterminées  étoient  propres  à 
établir  des  rapports  agréables,  comme  égales, 
doubles,  sesquialtères,  sesquitierces ,  etc. ,  et  de 
non  rhythmiques ,  entre  lesquels  les  rapports 
étoient  vagues,  incertains,  peu  sensibles;  tels,  par 
exemple,  qu'on  en  pourroit  former  de  mots  Fran- 
çois, qui,  pour  quelques  syllabes  brèves  ou  lon- 
gues, en  ont  une  infinité  d'autres  sans  valeur  dé- 
terminée, ou  qui,  brèves  ou  longues  seulement 
dans  les  règles  des  grammairiens,  ne  sont  senties 
comme  telles  ni  par  l'oreille  des  poètes,  ni  dans 
la  pratique  du  peuple. 

Pincé,  5.  m.  Sorte  d'agrément  propre  à  certains 
instruments,  et  sur-tout  au  clavecin  :  il  se  fait  en 
battant  alternativement  le  son  de  la  note  écrite 
avec  le  son  de  la  note  inférieure ,  et  observant  de 
commencer  et  finir  par  la  note  qui  porte  le  pincé. 

Il  y  a  cette  différence  du  pincé  au  tremblement 
ou  trille,  que  celui-ci  se  bat  avec  la  note  supé- 
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rieurc,  et  le  pincé  avec  la  note  inférieure;  ainsi  le 
trille  sur  ut  se  bat  sur  Vut  et  sur  le  re,  et  le  pincé 
sur  le  même  ut  se  bat  sur  Vut  et  sur  le  si.  he  pincé 
est  marqué,  dans  les  pièces  de  Gouperin ,  avec  une 
petite  croix  fort  semblable  à  celle  avec  laquelle  on 
marque  le  trille  dans  la  musique  ordinaire.  Voyez 
les  sifjnes  de  l'un  et  de  l'autre  à  la  tête  des  pièces 
de  cet  auteur. 

Pincer  ,  v.  a.  C'est  employer  les  doigts  au  lieu  de 
larcbet  pour  faire  sonner  les  cordes  d'un  instru- 
ment. Il  y  a  des  instruments  à  cordes  qui  n'ont 
point  d'archet,  et  dont  on  ne  joue  qu'en  les  pin- 
çant; tels  sont  le  sistre,  le  luth,  la  guitare:  mais 
on  pince  aussi  quelquefois  ceux  où  l'on  se  sert 
ordinairement  de  l'archet,  comme  le  violon  et  le 
violoncelle;  et  cette  manière  de  jouer,  presque 
inconnue  dans  la  musique  françoise ,  se  marque 
dans  l'italienne  par  le  mot  pizzicato. 

Piqué,  ac^'.  pris  adverbialement.  Manière  déjouer 
en  pointant  les  notes  et  marquant  fortement  le 
pointé. 

Notes  piquées  sont  des  suites  de  notes  montant 
ou  descendant  diatoniquement,  ou  rebattues  sur 
le  même  degré,  sur  chacune  desquelles  on  met  un 
point ,  quelquefois  un  peu  alongé,  pour  indiquer 
qu'elles  doivent  être  marquées  égales  par  des 
coups  de  langue  ou  d'archet  secs  et  détachés,  sans 
retirer  ou  repousser  l'archet,  mais  en  le  faisant 
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passer  en  frappant  et  sautant  sur  la  corde  autant 
de  fois  qu'il  y  a  de  notes ,  dans  le  même  sens  qu  on 
a  commencé. 

Pizzicato.  Ce  mot  écrit  dans  les  musiques  ita- 
liennes avertit  qu'il  fout  pincer.  (Voyez  PiNCER.) 

Plagal,  adj.  Ton  ou  mode  plagal.  Quand  l'oc- 
tave se  trouve  divisée  arithmétiquement,  suivant 
le  langage  ordinaire,  c'est-à-dire  quand  la  quarte 
est  au  grave  et  la  quinte  à  l'aigu ,  on  dit  que  le  ton 
est  plagal,  pour  le  distinguer  de  l'authentique,  où 
la  quinte  est  au  grave  et  la  quarte  à  l'aigu. 

Supposons  l'octave  A  a  divisée  en  deux  parties 
par  la  dominante  E ;  si  vous  modulez  entre  les 
deux  la,  dans  l'espace  d'une  octave,  et  que  vous 
fassiez  votre  finale  sur  l'un  de  ces  la,  votre  mode 
est  authentique;  mais  si,  modulant  de  même  entre 
ces  deux  la,  vous  foites  votre  finale  sur  la  domi- 
nante mi,  qui  est  intermédiaire,  ou  que,  modu- 
lant de  la  dominante  à  son  octave,  vous  fossiez  la 
finale  sur  la  tonique  intermédiaire,  dans  ces  deux 
cas  le  mode  est  plagal. 

Voilà  toute  la  différence,  par  laquelle  on  voit 
que  tous  les  tons  sont  réellement  authentiques,  et 
que  la  distinction  n'est  que  dans  le  diapason  du 
chant  et  dans  le  choix  de  la  note  sur  laquelle  on 
s'arrête,  qui  est  toujours  la  tonique  dans  l'authenti- 
que ,  et  le  plus  souvent  la  dominante  dans  le  plagal. 

L'étendue  des  voix  et  la  division  des  parties  a 
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fait  disjDaroître  ces  distinctions  dans  la  musique, 
et  on  ne  les  connoît  plus  que  dans  le  plain-chant. 
On  y  compte  quatre  tons  pla<jaiix  ou  collatéraux; 
savoir,  le  second,  le  quatrième,  le  sixième,  et  le 
huitième;  tous  ceux  dont  le  nombre  est  pair. 
(Voyez  ToiNS  de  l'église.) 

Plain-chant,  s.  m.  C'est  le  nom  qu'on  donne 
dans  l'Eglise  romaine  au  chant  ecclésiastique.  Ce 
chant,  tel  qu'il  subsiste  encore  aujourd'hui,  est 
un  reste  bien  défiguré,  mais  bien  précieux  de 
l'ancienne  musique  grecque,  laquelle,  après  avoir 
passé  par  les  mains  des  barbares ,  n'a  pu  perdre 
encore  toutes  ses  premières  beautés  :  il  lui  en  reste 
assez  pour  être  de  beaucoup  préférable,  même 
dans  l'état  où  il  est  actuellement,  et  pour  l'usage 
auquel  il  est  destiné,  à  ces  musiques  efféminées  et 
théâtrales,  ou  maussades  et  plates,  qu'on  y  sub- 
stitue en  quelques  églises,  sans  gravité,  sans  goût, 
sans  convenance ,  et  sans  respect  pour  le  lieu  qu'on 
ose  ainsi  profaner. 

Le  temps  où  les  chrétiens  commencèrent  d'avoir 
des  églises  et  d'y  chanter  des  psaumes  et  d'autres 
hymnes  fut  celui  où  la  musique  a  voit  déjà  perdu 
presque  toute  son  ancienne  énergie  par  un  progrès 
dont  j'ai  exposé  ailleurs  les  causes.  Les  chrétiens 
s'étant  saisis  de  la  musique  dans  l'état  où  ils  la 
trouvèrent,  lui  ôtèrent  encore  la  plus  grande  force 
qui  lui  étoit  restée;  savoir,  celle  du  rhythme  et  du 
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métré,  lorsque,  des  vers  auxquels  elle  avoit  tou- 
jours été  appliquée,  ils  la  transportèrent  à  la  prose 
des  livres  sacrés,  ou  à  je  ne  sais  quelle  barbare 
poésie,  pire  pour  la  musique  que  la  prose  même. 
Alors  Tune  des  deux  parties  constitutives  s'éva- 
nouit; et  le  chant,  se  traînant  uniformément  et 
sans  aucune  espèce  de  mesure  de  notes  en  notes 
presque  égales ,  perdit  avec  sa  marche  rhythmique 
et  cadencée  toute  l'énergie  qu'il  en  recevoit.  Il  n'y 
eut  plus  que  quelques  hymnes,  dans  lesquelles, 
avec  la  prosodie  et  la  quantité  des  pieds  conser- 
vés, on  sentit  encore  un  peu  la  cadence  du  vers; 
mais  ce  ne  fut  plus  là  le  caractère  général  du  plahi- 
chant,  dégénéré  le  plus  souvent  en  une  psalmodie 
toujours  monotone,  et  quelquefois  ridicule,  sur 
une  langue  telle  que  la  latine,  beaucoup  moins 
harmonieuse  et  accentuée  que  la  langue  grecque. 
Malgré  ces  pertes  si  grandes ,  si  essentielles ,  le 
plain-chant ,  conservé  d'ailleurs  par  les  prêtres 
dans  son  caractère  primitif,  ainsi  que  tout  ce  qui 
est  extérieur  et  cérémonie  dans  leur  église,  offre 
encore  aux  connoisseurs  de  précieux  fragments  de 
l'ancienne  mélodie  et  de  ses  divers  modes,  autant 
qu'elle  peut  se  faire  sentir  sans  mesure  et  sans 
rhythme,  et  dans  le  seul  genre  diatonique,  qu'on 
peut  dire  n'être  dans  sa  pureté  que  le  p/am-c/ian<; 
les  divers  modes  y  conservent  leurs  deux  distinc- 
tions principales;  l'une  par  la  différence  des  fonda- 
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mentales  ou  toniques,  et  l'autre  par  la  diflerente 
position  des  deux  semi-tons,  selon  le  dcf^ré  du 
système  diatonique  naturel  où  se  trouve  la  fonda- 
mentale, et  selon  que  le  mode  authentique  ou 
plagal  représente  les  deux  tétracordes  conjoints 
ou  disjoints.  (Voyez  Système,  Tétracorde,  Tons 
DE  l'église.) 

Ces  modes,  tels  qu'ils  nous  ont  été  transmis 
dans  les  anciens  chants  ecclésiastiques,  y  conser- 
vent une  beauté  de  caractère  et  une  variété  d'af- 
fections bien  sensibles  aux  connoisseurs  non 
prévenus,  et  qui  ont  conservé  quelque  jugement 
d'oreille  pour  les  systèmes  mélodieux  établis  sur 
des  principes  différents  des  nôtres  :  mais  on  peut 
dire  qu'il  n'y  a  rien  de  plus  ridicule  et  de  plus  plat 
que  ces  plains-chants  accommodés  à  la  moderne, 
prétintaillés  des  ornements  de  notre  musique,  et 
modulés  sur  les  cordes  de  nos  modes  ;  comme  si 
l'on  pouvait  jamais  marier  notre  système  harmo- 
nique avec  celui  des  modes  anciens,  qui  est  établi 
sur  des  principes  tout  différents!  On  doit  savoir 
gré  aux  évêques,  prévôts  et  chantres,  qui  s'oppo- 
sent à  ce  barbare  mélange,  et  désirer,  pour  le 
progrès  et  la  perfection  d'un  art  qui  n'est  pas  à 
beaucoup  près  au  point  où  l'on  croit  l'avoir  mis , 
que  ces  précieux  restes  de  l'antiquité  soient  fidèle- 
ment transmis  à  ceux  qui  auront  assez  de  talent 
et  d'autorité  pour  en  enrichir  le  système  moderne. 
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Loin  qu'on  doive  porter  notre  musique  dans  le 

plain-chant,  je  suis  persuadé  qu'on  gagnerait  à 

transporter  le  plain-chant  dans  notre  musique; 

mais  il  faudroit  avoir  pour  cela  beaucoup  de  goût, 

encore  plus  de  savoir,  et  sur-tout  être  exempt  de 

préjugés. 

Le  plain-chant  ne  se  note  que  sur  quatre  lignes , 
et  l'on  n'y  emploie  que  deux  clefs,  savoir  la  clef 
d'wf  et  la  clef  de  fa;  qu'une  seule  transposition, 
savoir  un  bémol;  et  que  deux  figures  de  notes, 
savoir  la  longue  ou  carrée,  à  laquelle  on  ajoute 
quelquefois  une  queue,  et  la  brève  qui  est  en 
losange. 

Ambroise,  archevêque  de  Milan ,  fut,  à  ce  qu'on 
prétend,  l'inventeur  du  plain-chant  ;  c'est-à-dire 
qu'il  donna  le  premier  une  forme  et  des  régies  au 
chant  ecclésiastique  pour  l'approprier  mieux  à 
son  objet,  et  le  garantir  de  la  barbarie  et  du  dé- 
périssement où  tomboit  de  son  temps  la  musique. 
Grégoire,  pape,  le  perfectionna,  et  lui  donna  la 
forme  qu'il  conserve  encore  aujourd'hui  à  Rome 
et  dans  les  autres  églises  où  se  pratique  le  chant 
romain.  L'Eglise  gallicane  n'admit  qu'en  partie, 
avec  beaucoup  de  peine  et  presque  par  force,  le 
chant  grégorien.  L'extrait  suivant  d'un  ouvrage 
du  temps  même,  imprimé  à  Francfort  en  iSg^, 
contient  le  détail  d'une  ancienne  querelle  sur  le 
plain-chant,  qui  s'est  renouvelée  de  nos  jours  sur 
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la  musique,  mais  qui  n'a  pas  eu  la  même  issue. 
Dieu  fasse  paix  au  grand  Charlemagne! 

"  Le  très  pieux  roi  Charles  étant  retourne  célc- 
«  brer  la  pâque  à  Rome  avec  le  seigneur  aposto- 
«lique,  il  s'émut  durant  les  fêtes  une  querelle 
«  entre  les  chantres  romains  et  les  chantres  fran- 
«  çois.  Les  François  prétendoient  chanter  mieux 
«et  plus  agréablement  que  les  Romains;  les  Ro- 
umains, se  disant  les  plus  savants  dans  le  chant 
«  ecclésiastique,  qu'ils  avoient  appris  du  pape  saint 
«  Grégoire,  accusoient  les  François  de  corrompre, 
«écorcher,  et  défigurer  le  vrai  chant.  La  dispute 
«  ayant  été  portée  devant  le  seigneur  roi ,  les  Fran. 
«  çois,  quisetenoient  forts  de  son  appuijinsultoient 
«aux  chantres  romains;  les  Romains,  fiers  de  leur 
«  grand  savoir,  et  comparant  la  doctrine  de  saint 
«Grégoire  à  la  rusticité  des  autres,  les  traitoient 
«d'ignorants,  de  rustres,  de  sots,  et  de  grosses 
«  bêtes.  Comme  cette  altercation  ne  finissoit  point, 
«le  très  pieux  roi  Charles  dit  à  ses  chantres:  Dé- 
«  clarez-nous  quelle  est  l'eau  la  plus  pure  et  la 
«meilleure,  celle  qu'on  prend  à  la  source  vive 
«  d'une  fontaine,  ou  celle  des  rigoles  qui  n'en  dé- 
«  coule  que  de  bien  loin.  Ils  dirent  tous  que  l'eau 
«  de  la  source  étoit  la  plus  pure,  et  celle  des  rigoles 
«  d'autant  plus  altérée  et  sale  qu'elle  venoit  de  plus 
«loin.  Remontez  donc,  reprit  le  seigneur  roi 
«Charles,  à  la  fontaine  de  saint  Grégoire,  dont 
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vous  avez  évidemment  corrompu  le  chant.  En- 
suite le  seigneur  roi  demanda  au  pape  Adrien 
des  chantres  pour  corriger  le  chant  François,  et 
le  pape  lui  donna  Théodore  et  Benoît,  deux 
chantres  très  savants  et  instruits  par  saint 
Grégoire  même;  il  lui  donna  aussi  des  antipho- 
niers  de  saint  Grégoire  qu'il  avoit  notés  lui- 
môme  en  note  romaine.  De  ces  deux  chantres 
le  seigneur  roi  Charles,  de  retour  en  France, 
en  envoya  un  à  Metz,  et  l'autre  à  Soissons,  or- 
donnant à  tous  les  maîtres  de  chant  des  villes  de 
France  de  leur  donner  à  corriger  les  antipho- 
niers,  et  d'apprendre  d'eux  à  chanter.  Ainsi 
furent  corrigés  les  antiphoniers  François,  que 
chacun  avoit  altérés  par  des  additions  et  retran- 
chements à  sa  mode,  et  tous  les  chantres  de 
France  apprirent  le  chant  romain,  qu'ils  appel- 
lent maintenant  chant  françois;  mais  quant  aux 
sons  tremblants,  flattés,  battus,  coupés  dans  le 
chant,  les  François  ne  purent  jamais  bien  les 
rendre,  faisant  plutôt  des  chevrottements  que 
des  roulements,  à  cause  de  la  rudesse  naturelle 
et  barbare  de  leur  gosier.  Du  reste,  la  principale 
école  de  chant  demeura  toujours  à  Metz;  et 
autant  le  chant  romain  surpasse  celui  de  Metz, 
autant  le  chant  de  Metz  surpasse  celui  des  autres 
écoles  françoises.  Les  chantres  romains  apprirent 
de  même  aux  chantres  françois  à  s'accompagner 


«  des  instruments  ;  et  le  sci(jneur  roi  Charles ,  ayant 
«derechel  amené  avec  soi  en  France  des  maîtres 
«  de  grammaire  et  de  calcul ,  ordonna  (|u'on  établît 
«  par-tout  l'étude  des  lettres  ;  car  avant  ledit  sei- 
«  gneur  roi  l'on  n'avoit  en  France  aucune  con- 
"  noissance  des  arts  libéraux.  » 

Ce  passa^ife  est  si  curieux  que  les  lecteurs  me 
sauront  gré  sans  doute  d'en  transcrire  ici  l'ori- 
ginal. 

«  Et  reversus  est  rex  piissimus  Garolus,  et  cele- 
«  bravit  Romae  pascha  cum  domno  apostolico. 
«  Ecce  orta  est  contentio  per  dies  fcstos  paschae 
K  inter  cantores  Romanorum  et  Gallorum  :  dice- 
«  bant  se  Galli  meliùs  cantare  etpulchriùs  quani 
«  Romani  ;  dicebant  se  Romani  doctissimè  canti- 
'<  lenas  ecclesiasticas  proferre,  sicut  docti  fuerant 
«  a  sancto  Gregorio  papa  ;  Gallos  corruptè  cantare , 
«  et  cantilenam  sanam  destruendo dilacerare.  Quae 
«  contentio  ante  domnum  regeni  Garolum  perve- 
«  nit.  Galli  verô,  propter  securitatem  domni  régis 
«  Ga  roli ,  valdè  exprobrabant  cantoribus  romanis  ; 
«  Romani  verô,  propter  auctoritatem  magnaedoc- 
«  trinae ,  eos  stultos ,  rusticos  et  indoctos  velut 
«  bruta  animalia  affirmabant,  et  doctrinam  sancti 
«  Gregorii  praeferebant  riisticitati  eorum  :  et  cùm 
«  altercatio  de  neutrâ  parte  finiret,  ait  domnus 
'<  piissimus  rex  Garolus  ad  suos  cantores  :  Dicite 
'<  palàm  quis  purior  est  et  quis  melior,  aut  fons 
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«vivus,  aul  rivuli  ejus  longé  decurrentes.  Rcs- 
"  ponderunt  omnes  unâ  voce  fontem ,  vehit  caput 
«  et  originem,  puriorem  esse;  rivulos  autem  ejus 
«  qiiantô  longiùs  a  fonte  recesserint,  tante  tur- 
«  buientos  et  sordibus  ac  iramunditiis  corruptos  ; 
«  et  ait  donmus  rex  Garolus  :  Revertimini  vos  ad 
«fontem  sancti  Gregorii,  quia  manifesté  corru- 
«  pistiscantilenam  ecclesiasticam.  Mox  petiit  doin- 
"  nus  rex  Garolus  ab  Adriano  papa  cantores  qui 
«  Franciara  corrigèrent  de  cantu  :  at  ille  dédit  ei 
«  Theodorum  et  Benedictum,  doctissimos  canto- 
«  res  qui  a  sancto  Gregorio  eruditi  fuerant,  tri- 
«buitque  antiphonarios  sancti  Gregorii,  quos 
"  ipse  notaverat  nota  romanâ  :  domnus  verô  rex 
«Garolus,  revertens  in  Franciam,  misit  unum 
«  cantorem  in  Métis  civitate,  alterum  in  Suesso- 
«  nis  civitate,  praecipiens  de  omnibus  civitatibus 
<'  Franciae  magistros  scholœ  antipbonarios  eis  ad 
«  corrigendum  tradere,  etab  eis  discere  cantare. 
«  Gorrecti  sunt  ergô  antipîionarii  Francorum, 
«quos  unusquisque  pro  suo  arbitrio  vitiaverat, 
«  addens  vel  minuens  ;  et  omnes  Franciœ  cantores 
«  didiceruntnotam  romanam,  quam  nuncvocant 
«  notam  franciscam  ;  excepto  quôd  tremulas  vel 
«vinnulas,  sive  coUisibiles  vel  secabiles  voces  in 
«  cantu  non  poterant  perfecté  exprimere  Franci, 
«  naturali  voce  bnrbaricâ  frangentcs  in  gutture 
«  voces,  quàm  potiùs  experimonles.  Majus  autem 
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«  magisterium  cantandi  in  Mctis  rcmansit  ;  quan- 
«<  tumque  maffistcrium  romanum  superat  Me- 
"  tense  in  arte  cantandi ,  tanto  superat  Metensis 
«  cantilena  capteras  scliolas  Gallorum.  Similitcr 
«  erudierunt  romani  cantores  supradictos  canto- 
"  res  Francorum  in  arte  organandi  ;  et  domnus 
«  rex  Garolus  iterum  a  Româ  artis  grammaticit* 
«  et  computatoriie  magistros  secum  adduxit  in 
«  Franciam,  etubique  studiuni  litterarum  expan- 
«dere  jussit.  Ante  ipsum  enim  domnum  regem 
«  Carolum  in  Galliâ  niillurn  studiuni  fuerat  libe- 
'<  ralium  artium.  »  Vide  Annal,  et  Histor.  Francor. 
ab  an.  -708  ad  an.  990.  Scriptores  coœtaneos  impt\ 
Francofurli  i594  ',  sub  vitd  Caroli  Magni. 
Plainte,  5./.  (Voyez  Accent.) 
Plein-Chant.  (Voyez  Plain-Ghant.) 
Plein-Jeu  ,  se  dit  du  jeu  de  l'orgue  lorsqu'on  a 
mis  tous  les  registres,  et  aussi  lorsqu'on  remplit 
toute  l'harmonie  ;  il  se  dit  encore  des  instruments 
d'archet  lorsqu'on  en  tire  tout  le  son  qu'ils  peuvent 
donner. 

Plique,  s.  f.  Plica,  sorte  de  ligature  dans  nos 
anciennes  musiques.  La  plique  étoit  un  signe  de 
retardement  ou  de  lenteur  (signum  morositatiSj 

'*  C'est  une  collection  publiée  par  André  Duchesne,  en  5  volumes 
in-folio.  Le  passage  rapporté  ici  est  tiré  d'une  vie  de  Charlemagne 
écrite  par  un  moine  (a  monaco  cenobii  Engolismensis,  Sainte- 
Éparchie),  et  qui  fait  partie  du  tome  il. 
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dit  Mûris)  :  elle  se  f'aisoit  en  passant  d'un  son  à 
un  autre,  depuis  le  semi-ton  jusqu'à  la  quinte, 
soit  en  montant,  soit  en  descendant;  et  il  y  en 
avoit  de  quatre  sortes  :  i .  la  pUque  longue  ascen- 
dante est  une  figure  quadrangulaire  avec  un  seul 
trait  ascendant  à  droite,  ou  avec  deux  traits  dont 
celui  de  la  droite  est  le  plus  grand  )i|  ;  2.  la  plique 
longue  descendante  a  deux  traits  descendants, 
dont  celui  de  la  droite  est  le  plus  grand  |i|  ;  3.  la 
plique  brève  ascendante  a  le  trait  montant  de  la 
gauche  plus  long  que  celui  de  la  droite  [^  ;  4-  et 
la  descendante  a  le  trait  descendant  de  la  gauche 
plus  grand  que  celui  de  la  droite  |<<. 

PoiNGT  ou  Point,  s.  m.  Ce  mot  en  musique 
signifie  plusieurs  choses  différentes. 

Il  y  a  dans  nos  vieilles  musiques  six  sortes  de 
points;  savoir,  point  de  perfection,  point  d'imper- 
fection, point  d'accroissement,  point  de  division, 
point  de  translation ,  et  point  d'altération. 

I.  he  point  de  perfection  appartient  à  la  division 
ternaire  ;  il  rend  parfaite  toute  note  suivie  d'une 
autre  note  moindre  de  la  moitié  par  sa  figure; 
alors ,  par  la  force  du  point  intermédiaire  la  note 
précédente  vaut  le  triple  au  lieu  du  double  de  celle 
qui  suit. 

II.  he  point  d'imperfection  placé  à  la  gauche  de  la 
longue  diminue  sa  valeur,  ([uelquefois  d'u  ne  ronde 
ou  semi-brève,  quelquefois  de  deux.  Dans  le  pre- 
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mier  cas,  on  met  une  ronde  entre  la  longue  et  le 
point;  dans  le  second,  on  met  deux  rondes  à  la 
droite  de  la  longue. 

III.  Le  point  d'accroissement  appartient  à  la  di- 
vision binaire,  et  entre  deux  notes  égales,  il  fait 
valoir  celle  qui  précède  le  double  de  celle  qui  suit. 

IV.  Le  point  de  division  se  met  avant  une  serai- 
bréve  suivie  d  une  brève  dans  le  temps  parfait  :  il 
ôte  un  temps  à  cette  brève,  et  fait  qu'elle  ne  vaut 
plus  que  deux  rondes  au  lieu  de  trois. 

V.  Si  une  ronde  entre  deux  points  se  trouve  sui- 
vie de  deux  ou  plusieurs  brèves  en  temps  impar- 
fait, le  second  point  transfère  sa  signification  à 
la  dernière  de  ces  brèves,  la  rend  parfaite ,  et  la 
fait  valoir  trois  temps  :  c'est  le  point  de  transla- 
tion. 

VI.  Un  point  entre  deux  rondes,  placées  elles- 
mêmes  entre  deux  brèves  ou  carrées  dans  le  temps 
parfait,  ôte  un  temps  à  cbacune  de  ces  deux  brè- 
ves ;  de  sorte  que  chaque  brève  ne  vaut  plus  que 
deux  rondes  au  lieu  de  trois  ;  c'est  le  point  d'alté- 
ration. 

Ce  même  point  devant  une  ronde  suivie  de 
deux  autres  rondes  entre  deux  brèves  ou  carrées, 
double  la  valeur  de  la  dernière  de  ces  rondes. 

Comme  ces  anciennes  divisions  du  temps  en 
parfait  et  imparfait  ne  sont  plus  d'usage  dans  la 
musique,  toutes  ces  significations  du /?of??^,  qui, 
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à  dire  vrai,  sont  fort  embrouillées,  se  sont  abo- 
lies depuis  long-temps. 

Aujourd'hui  le  point,  pris  comme  valeur  de 
note,  vaut  toujours  la  moitié  de  celle  qui  le  pré- 
cède; ainsi  après  la  rondelepomfvautuneblanche, 
après  la  blanche  une  noire,  après  la  noire  une 
croche,  etc.  Mais  cette  manière  de  fixer  la  valeur 
du  point  n'est  sûrement  pas  la  meilleure  qu'on  eût 
pu  imaginer,  et  cause  souvent  bien  des  embarras 
inutiles. 

Point-d'orgue  ou  Point-de-repos  est  une  autre 
espèce  de  point  dont  j'ai  parlé  au  mot  couronne: 
c'est  relativement  à  cette  espèce  de  point  qu'on 
appelle  généralement  point-dorcjue  ces  sortes  de 
chants,  mesurés  ou  non  mesurés,  écrits  ou  non 
écrits ,  et  toutes  ces  successions  harmoniques  qu'on 
fait  passer  sur  une  seule  note  de  basse  toujours 
prolongée.  (Voyez  Gadenza.) 

Quand  ce  même  point  surmonté  d'une  cou- 
ronne s'écrit  sur  la  dernière  note  d'un  air  ou  d'un 
morceau  de  musique,  il  s'appelle  alors  point  final. 

Enfin  il  y  a  encore  une  autre  espèce  de  points, 
appelés  points  détachés,  lesquels  se  placent  immé- 
diatement au-dessus  ou  au-dessous  de  la  tête  des 
notes;  on  en  met  presque  toujours  plusieurs  de 
suite,  et  cela  avertit  que  les  notes  ainsi  ponctuées 
doivent  être  marquées  par  des  coups  de  langue 
ou  d'archet  égaux,  secs,  et  détachés. 
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Pointer,  v.  a.  C'est,  au  moyeu  du  point,  rendre 
alternativement  longues  et  brèves  des  suites  de 
notes  naturellement  égales,  telles,  par  exemple, 
qu'une  suite  de  croches:  pour  les  pointer  sur  la 
note,  on  ajoute  un  point  après  la  première,  une 
double-croche  sur  la  seconde,  un  point  après  la 
troisième,  puis  une  double-croche,  et  ainsi  de 
suite;  de  cette  manière  elles  gardent  de  deux  en 
deux  la  même  valeur  qu'elles  avoient  auparavant; 
mais  cette  valeur  se  distribue  inégalement  entre 
les  deux  croches,  de  sorte  que  la  première  ou 
longue  en  a  les  trois  quarts ,  et  la  seconde  ou  brève 
l'autre  quart. 

Pour  les  pointer  dans  l'exécution,  on  les  passe 
inégales  selon  ces  mêmes  proportions ,  quand 
même  elles  seroient  notées  égales. 

Dans  la  musique  italienne  toutes  les  croches 
sont  toujours  égales,  à  moins  qu'elles  ne  soient 
marquées  pointées:  mais  dans  la  musique  Fran- 
çoise, on  ne  fait  les  croches  exactement  égales  que 
dans  la  mesure  à  quatre  temps;  dans  toutes  les 
autres,  on  les  pointe  toujours  un  peu,  à  moins 
qu'il  ne  soit  écrit  croches  égales. 

PoLYCÉPHALE ,  adj .  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes 
en  l'honneur  d'Apollon.  Le  nome  polycépliale  fut 
inventé,  selon  les  uns,  par  le  second  Olympe, 
Phrygien ,  descendant  du  fils  de  Marsyas ,  et,  selon 
d'autres ,  par  Gratès ,  disciple  de  ce  même  Olympe. 
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POLYMNASTIE    OU    POLYMNASTIQUE ,    adj.    Noiïie 

pour  les  flûtes,  inventé,  selon  les  uns,  par  une 
femme  nommée  Polymneste,  et  selon  d'autres, 
par  Polymnestus ,  fils  de  Mélès ,  Colophonien. 

Ponctuer  ,  v.  a.  C'est ,  en  terme  de  composition , 
marquer  les  repos  plus  ou  moins  parfaits,  et  di- 
viser tellement  les  phrases  qu'on  sente  par  la  mo- 
dulation et  par  les  cadences  leurs  commence- 
ments ,  leurs  chutes  et  leurs  liaisons  plus  ou  moins 
grandes,  comme  on  sent  tout  cela  dans  le  discours 
à  l'aide  de  la  ponctuation. 

PoRT-DE-voix,  s.  m.  Agrément  du  chant,  lequel 
se  marque  par  une  petite  note,  appelée  en  italien 
appoggiatura,  et  se  pratique  en  montant  diatoni- 
quement  d'une  note  à  celle  qui  la  suit  par  un  coup 
de  gosier  dont  l'effet  est  marqué  dans  la  Planche  5, 
figure  5. 

PORT-DE-voix  JETÉ,  sc  fait  lorsque,  montant 
diatoniqueraent  d'une  note  à  sa  tierce,  on  appuie 
la  troisième  note  sur  le  son  de  la  seconde,  pour 
faire  sentir  seulement  cette  troisième  note  par  un 
coup  de  gosier  redoublé,  tel  qu'il  est  marqué  PI.  5, 
figure  5. 

Portée  s.f.  La  portée  ou  ligne  de  musique  est 
composée  de  cinq  lignes  parallèles,  sur  lesquelles 
ou  entre  lesquelles  les  diverses  positions  des  notes 
en  marquent  les  intervalles  ou  degrés.  La  portée 
du  plain-chant  n'a  que  quatre  lignes  :  elle  en  avoit 
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il'aboril  huit,  selon  Rircher,  marquées  chacune 
d'une  lettre  de  la  (^^amme,  de  sorte  qu'il  n'y  a  voit 
qu'un  degré  conjoint  d'une  ligne  à  l'autre.  Lors- 
qu'on doubla  les  degrés  en  plac^ant  aussi  des  notes 
dans  les  intervalles,  la  portée  de  huit  lignes,  ré- 
duites à  quatre,  se  trouva  de  la  même  étendue 
qu'auparavant. 

A  ce  nombre  de  cinq  lignes  dans  la  musique, 
et  de  quatre  dans  le  plain-chant,  on  en  ajoute  de 
postiches  ou  accidentelles,  quand  cela  est  néces- 
saire et  que  les  notes  passent  en  haut  ou  en  bas 
l'étendue  de  la  portée.  Cette  étendue ,  dans  une 
portée  de  musique,  est  en  tout  d'onze  notes  for- 
mant dix  degrés  diatoniques,  et,  dans  le  plain- 
chant,  de  neuf  notes  formant  huit  degrés.  (Voyez 
Clef  ,  Notes  ,  Lignes.  ) 

Position,  s.f.  Lieu  de  la  portée  où  est  placée 
une  note  pour  fixer  le  degré  d'élévation  du  son 
qu'elle  représente. 

Les  notes  n'ont,  par  rapport  aux  lignes,  que 
deux  différentes  positions;  savoir,  sur  une  ligne 
ou  dans  un  espace,  et  ces  positions  sont  toujours 
alternatives  lorsqu'on  marche  diatoniquement  : 
c'est  ensuite  le  lieu  qu'occupe  la  ligne  même  ou 
l'espace  dans  la  portée  et  par  rapport  à  la  clef  qui 
détermine  la  véritable  position  de  la  note  dans  un 
clavier  général. 

On  appelle  aussi  position  dans  la  mesure  le  temps 
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qui  se  marque  en  frappant,  en  baissant,  ou  posant 
la  main,  et  qu'on  nomme  plus  communément  le 
frappé.  (  Voyez  ThéSIS  .  ) 

Enfin  l'on  appelle  position,  dans  le  jeu  des  ins- 
truments à  manche,  le  lieu  où  la  main  se  pose 
sur  le  manche,  selon  le  ton  dans  lequel  on  veut 
jouer.  Quand  on  a  la  main  tout  au  haut  du  man- 
che contre  le  sillet ,  en  sorte  que  l'index  pose  à  un 
ton  de  la  corde-à-jour,  c'est  la  position  naturelle. 
Quand  on  démanche,  on  compte  les  positions  par 
les  degrés  diatoniques  dont  la  main  s'éloigne  du 
sillet. 

Prélude,  5.  m.  Morceau  de  symphonie  qui  sert 
d'introduction  et  de  préparation  à  une  pièce  de 
musique  :  ainsi  les  ouvertures  d'opéra  sont  des 
préludes;  comme  aussi  les  ritournelles,  qui  sont 
assez  souvent  au  commencement  des  scènes  ou 
monologues. 

Prélude  est  encore  un  trait  de  chant  qui  passe 
par  les  principales  cordes  du  ton,  pour  l'annon- 
cer, pour  vérifier  si  l'instrument  est  d'accord ,  etc. 
(Voyez  l'article  suivant.) 

Préluder,  v.  n.  C'est  en  général  chanter  ou 
jouer  quelque  trait  de  fantaisie  irrégulier  et  assez 
court,  mais  passant  par  les  cordes  essentielles  du 
ton,  soit  pour  l'étahlir,  soit  pour  disposer  sa  voix 
ou  bien  poser  sa  main  sur  un  instrument  avant 
de  commencer  une  pièce  de  musique. 
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Mais  sur  rorjjne  et  sur  \c  clavecin  lart  i\e prélu- 
der est  plus  consitlt-rable;  c'est  composer  et  jouer 
impromptu  des  pièces  cliarj^ées  de  tout  ce  ([uc  la 
composition  a  de  plus  savant  en  dessin ,  en  iu^^ue, 
en  imitation ,  en  modulation  et  en  harmonie  :  c'est 
sur-tout  en  préludant  que  les  grands  musiciens, 
exempts  de  cet  extrême  asservissement  aux  régies 
que  l'œil  des  critiques  leur  impose  sur  le  j^apier, 
font  briller  ces  transitions  savantes  qui  ravissent 
les  auditeurs.  C'est  là  qu'il  ne  suffit  pas  d'être  bon 
compositeur,  ni  de  bien  posséder  son  clavier,  ni 
d'avoir  la  main  bonne  et  bien  exercée,  mais  qu'il 
faut  encore  abonder  de  ce  feu  de  génie  et  de  cet 
esprit  inventif  qui  ibnt  trouver  et  traiter  sur-le- 
champ  les  sujets  les  plus  favorables  à  l'harmonie 
et  les  plus  flatteurs  à  l'oreille.  C'est  par  ce  grand 
art  de  préluder  que  brillent  en  France  les  excel- 
lents organistes ,  tels  que  sont  maintenant  les 
sieurs  Calvière  etDaquin,  surpassés  toutefois  l'un 
et  l'autre  par  M.  le  prince  d'Ardore,  ambassadeur 
de  Naples,  lequel,  pour  la  vivacité  de  l'invention 
et  la  force  de  l'exécution ,  efface  les  plus  illustres 
artistes ,  et  fait  à  Paris  l'admiration  des  connois- 
seurs. 

Préparation  ,  s.  f.  Acte  de  préparer  la  disso- 
nance. (Voyez  Préparer.) 

Préparer,  i>.  a.  Préparer  la  dissonance,  c'est  la 
traiter  dans  l'harmonie  de  manière  qu'à  la  faveur 
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(le  ce  qui  précède  elle  soit  moins  dure  à  l'oreille 
qu'elle  ne  seroitsans  cette  précaution  :  selon  cette 
définition  toute  dissonance  veut  être  préparée. 
Mais  lorsque  pour  préparer  une  dissonance  on 
exi^ofe  que  le  son  qui  la  forme  ait  fait  consonnance 
auparavant ,  alors  il  n'y  a  fondamentalement 
qu'une  seule  dissonance  qui  se  prépare,  savoir,  la 
septième  :  encore  cette  préparation  n'est-elle  point 
nécessaire  dans  l'accord  sensible,  parcequ'alors  la 
dissonance  étant  caractéristique ,  et  dans  l'accord 
et  dans  le  mode,  est  suffisamment  annoncée,  que 
l'oreille  s'y  attend,  la  reconnoît,  et  ne  se  trompe 
ni  sur  l'accord  ni  sur  son  progrès  naturel  :  mais 
lorsque  la  septième  se  fait  entendre  sur  un  son 
fondamental  qui  n'est  pas  essentiel  au  mode,  on 
doit  la  préparer,  pour  prévenir  toute  équivof[ue, 
pour  empêcher  que  l'oreille  de  l'écoutant  ne  s'é- 
gare; et,  comme  cet  accord  de  septième  se  ren- 
verse et  se  combine  de  plusieurs  manières,  de  là 
naissent  aussi  diverses  manières  apparentes  de 
préparer,  qui,  dans  le  fond,  reviennent  pourtant 
toujours  à  la  même. 

11  faut  considérer  trois  choses  dans  la  pratique 
des  dissonances;  savoir,  l'accord  qui  précède  la 
dissonance,  celui  où  elle  se  trouve,  et  celui  qui 
la  suit.  La  préparation  ne  regarde  que  les  deux 
premiers;  pour  le  troisième,  voyez  Sauver. 

Quand  on  xcutjnéparer  régulièrement  une  dis- 
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sonancc ,  il  faut  choisir,  pour  arriver  à  son  accord , 
une  telle  marche  de  hasse-fondanientale,  que  le 
son  qui  forme  la  dissonance  soit  un  prolon{;cment 
dans  le  temps  fort  d'une  consounance  frappée  sur 
le  temj)s  foible  dans  l'accord  précédent;  c'est  ce 
qu'on  appelle  syncoper.  (Voyez  Syncope.) 

De  cette  préparation  résultent  deux  avantages; 
savoir,  i"  qu'il  y  a  nécessairement  liaison  liarmo- 
niqueentrelesdeux  accords,  puisquela  dissonance 
elle-même  forme  cette  liaison  ;  et  2 ''que  cette  dis- 
sonance ,  n'étant  que  le  prolongement  d'un  son 
consonnant ,  devient  beaucoup  moins  dure  à 
l'oreille  qu'elle  ne  le  seroit  sur  un  son  nouvelle- 
ment frappé:  or  c'est  là  tout  ce  qu'on  cherche 
dans  la  préparation.  (Voyez  Cadence  ,  Dissonance  , 
Harmonie.) 

On  voit,  parce  q^Je  je  viens  de  dire,  qu'il  n'y  a 
aucune  partie  destinée  spécialement  à  préparer  la 
dissonance  que  celle  même  qui  la  fait  entendre  : 
de  sorte  que  si  le  dessus  sonne  la  dissonance,  c'est 
à  lui  de  syncoper;  mais ,  si  la  dissonance  est  à  la 
basse,  il  faut  que  la  basse  syncope.  Quoiqu'il  n'y 
ait  rien  là  que  de  très  simple,  les  maîtres  décom- 
position ont  furieusement  embrouillé  tout  cela. 

Il  y  a  des  dissonances  qui  ne  se  préparent 
jamais;  telle  est  la  sixte  ajoutée:  d'autres  qui  se 
préparent  fort  rarement;  telle  est  la  septième  di- 
minuée. 

i3. 


j(jG  PRI 

Presto  ,  adv.  Ce  mot  écrit  à  la  tète  d'un  morceau 
de  musique,  indique  le  plus  prompt  et  le  plus 
anime  des  cinq  principaux  mouvements  établis 
dans  la  musique  italienne.  Presfo  signifie  vite.  Quel- 
quefois on  marque  un  mouvement  encore  plus 
pressé  par  le  superlatif  prestissimo. 

Prima  intenzione.  Mot  technique  italien  ,  qui 
n'a  point  de  correspondant  en  franc;ois,  et  qui  n'en 
a  pas  besoin,  puisque  l'idée  que  ce  mot  exprime 
n'est  pas  connue  dans  la  musique  Françoise.  Un 
air,  un  morceau  cli  prima  intenzione,  est  celui  qui 
s'est  forme  tout  d'un  coup,  tout  entier  et  avec 
toutes  ses  parties,  dans  l'esprit  du  compositeur, 
comme  Pallas  sortit  tout  armée  du  cerveau  de 
Jupiter.  Les  morceaux  di  prima  intenzione  sont  de 
ces  rares  coups  de  génie ,  dont  toutes  les  idées  sont 
si  étroitement  liées  qu'elles  n'en  font  pour  ainsi 
dire  qu'une  seule ,  et  n'ont  pu  se  présenter  à  l'es- 
prit l'une  sans  l'autre  :  ils  sont  semblables  à  ces 
périodes  de  Gicéron ,  longues ,  mais  éloquentes  , 
dont  le  sens,  suspendu  pendant  toute  leur  durée, 
n'est  déterminé  qu'au  dernier  mot ,  et  qui ,  par 
conséquent ,  n'ont  formé  qu'une  seule  pensée  dans 
l'esprit  de  l'auteur.  Il  y  a  dans  les  arts  des  inven- 
tions produites  par  de  pareils  efforts  de  génie ,  et 
dont  tous  les  raisonnements ,  intimement  unis 
l'un  à  l'autre,  n'ont  pu  se  faire  successivement , 
mais  se  sont  nécessairement  offerts  à  l'esprit  tout 
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à-la-fbis,  puisque  le  premier,  sans  le  dernier,  n  au- 
roit  eu  aucun  sens  :  telle  est ,  par  exemple,  l'inven- 
tion de  cette  prodigieuse  machine  du  métier  à  bas, 
qu'on  peut  regarder,  dit  le  philosophe  qui  Ta  dé- 
crite dans  V Encyclopédie,  comme  un  seul  et  uni- 
que raisonnement  dont  la  fabrication  de  l'ouvrage 
est  la  conclusion.  Ces  sortes  d'opérations  de  l'en- 
tendement, qu'on  explique  à  peine  même  par  l'a- 
nalyse, sont  des  prodiges  pour  la  raison ,  et  ne  se 
conçoivent  que  par  les  génies  capables  de  les  pro- 
duire; l'efFeten  est  toujours  proportionné  à  l'effort 
de  tête  qu'ils  ont  coûté  :  et ,  dans  la  musique ,  les 
morceaux  di  prima  intenzione  sont  les  seuls  qui 
puissent  causer  ces  extases .  ces  ravissements,  ces 
élans  de  l'ame  qui  transportent  les  auditeurs  hors 
d'eux-mêmes  :  on  les  sent ,  on  les  devine  à  l'instant  ; 
les  connoisseurs  ne  s'y  trompent  jamais.  A  la  suite 
d'un  de  ces  morceaux  sublimes  faites  passer  un  de 
ces  airs  décousus,  dont  toutes  les  phrases  ont  été 
composées  l'une  après  l'autre,  ou  ne  sont  qu'une 
même  phrase  promenée  en  différents  tons ,  et  dont 
l'accompagnement  n'est  qu'un  remplissage  fait 
après  coup;  avec  quelque  goût  que  ce  dernier 
morceau  soit  composé,  si  le  souvenir  de  l'autre 
vous  laisse  quelque  attention  à  lui  donner,  ce  ne; 
sera  que  pour  en  être  glacés,  transis,  imj)atientés  : 
après  un  air  di  prima  intenzione,  toute  autre  mu- 
sique est  sans  effet. 
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Prise.  Lepsis.  Une  des  parties  de  l'ancienne  mé- 
lopée. (Voyez  Mélopée.) 

Progression,  s.f.  Proportion  continue  prolon- 
gée au-delà  de  trois  termes.  (Voyez  Proportion.) 
Les  suites  d'intervalles  égaux  sont  toutes  en  pro- 
gressions, et  c'est  en  identifiant  les  termes  voisins 
de  différentes  progressions  qu'on  parvient  à  com- 
pléter l'échelle  diatonique  et  chromatique  au 
moyen  du  tempérament.  (Voyez  Tempérament.) 

Prolation,  s.f.  C'est,  dans  nos  anciennes  musi- 
ques, une  manière  de  déterminer  la  valeur  des 
notes  semi-brèves  sur  celle  de  la  brève ,  ou  des 
minimes  sur  celle  de  la  semi- brève:  cette  prola- 
tion se  marquoit  après  la  clef,  et  quelquefois  après 
le  signe  du  mode,  par  un  cercle  ou  un  demi-cer- 
cle ,  ponctué  ou  non  ponctué,  selon  les  règles 
suivantes. 

Considérant  toujours  la  division  sous -triple 
comme  la  plus  excellente ,  ils  divisoient  la  pro- 
lation en  parfaite  et  imparfaite,  et  l'une  et  l'autre 
en  majeure  et  mineure,  de  même  que  pour  le 
mode. 

La  prolation  parfaite  étoit  pour  la  mesure  ter- 
naire, et  se  marquoit  par  un  point  dans  le  cercle, 
quand  elle  étoit  majeure,  c'est-à-dire  quand  elle 
indiquoitle  rapport  de  la  brève  à  la  semi-brève; 
ou  par  un  point  dans  un  demi-cercle,  quand  elle 
étoit  mineure,  c'est-à-dire  quand  elle  indiquoit  le 
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rapport  de  la  senii-bréve  à  la  miniinc.  (Voyez 
Planche  l\  ^figures  6  et  8.) 

Lapo/afio/iiiiiparfaitc  ctoit  pour  la  mesure  bi- 
naire, et  se  mar([uoit ,  comme  le  temps,  par  un 
simple  cercle,  quand  elle  étoit  majeure  ,  ou  par 
un  demi-cercle  ,  quand  elle  étoit  mineure.  (^Mëme 
planche,  fiyuves  'j  et  (j.) 

Depuis  on  ajouta  quelques  autres  sig^nes  à  la 
prolation  parfaite;  outre  le  cercle  et  le  demi-cercle 
on  se  servit  du  chiffre  f  pour  exprimer  la  valeur 
de  trois  rondes  ou  semi-brèves,  pour  celle  de  la 
brève  ou  carrée;  et  du  chiffre  -^  pour  exprimer  la 
valeurde  trois  minimes  ou  blanches, pour  la  ronde 
ou  semi-brève. 

Aujourd'hui  toutes  les^prolations  sont  abolies  ; 
la  division  sous-double  l'a  emporté  sur  la  sous- 
ternaire,  et  il  faut  avoir  recours  à  des  exceptions 
et  à  des  signes  particuliers  pour  exprimer  le  par- 
tage d'une  note  quelconque  en  trois  autres  notes 
égales.  (Voyez  Valeur  des  notes.) 

On  lit  dans  \e  Dictionnaire  de  l'académie  que  pro- 
lation signifie  roulement.  Je  n'ai  point  lu  ailleurs  ni 
ouï  dire  que  ce  mot  ait  jamais  eu  ce  sens-là. 

Prologue,  s.  m.  Sorte  de  petit  opéra  cjui  pré- 
cède le  grand,  l'annonce,  et  lui  sert  d'introduc- 
tion. Comme  le  sujet  des  prologues  est  ordinaire- 
ment élevé,  merveilleux,  ampoulé,  magnifique  et 
plein  de  louanges,  la  musique  en  doit  être  bril- 
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lante,  harmonieuse,  et  plus  imposante  que  tendre 
et  pathétique.  On  ne  doit  point  épuiser  sur  le 
prologue  les  grands  mouvements  qu'on  veut  exciter 
dans  la  pièce ,  et  il  faut  que  le  musicien ,  sans  être 
maussade  et  plat  dans  le  début ,  sache  pourtant 
s'y  ménager  de  manière  à  se  montrer  encore  in- 
téressant et  neuf  dans  le  corps  de  l'ouvrage.  Cette 
gradation  n'est  ni  sentie  ni  rendue  par  la  plupart 
des  compositeurs  ;  mais  elle  est  pourtant  nécessaire 
quoique  difficile.  Le  mieux  seroit  de  n'en  avoir 
pas  besoin ,  et  de  supprimer  tout-à-fait  les  prolo- 
gues, qui  ne  font  guère  qu'ennuyer  et  impatienter 
les  spectateurs,  ou  nuire  à  l'intérêt  de  la  pièce , 
en  usant  d'avance  les  moyens  de  plaire  et  d'inté- 
resser. Aussi  les  opéra  françois  sont-ils  les  seuls  où 
l'on  ait  conservé  des  prologues;  encore  ne  les  y 
souffre-t-on  que  parcequ'on  n'ose  murmurer  con- 
tre les  fadeurs  dont  ils  sont  pleins. 

Proportion  ,  5.  f.  Égalité  entre  deux  rapports. 
11  y  a  quatre  sortes  de  proportions;  savoir,  la  pro- 
portion arithmétique,  la  géométrique ,  l'harmoni- 
que, et  la  contre-harmonique.  Il  faut  avoir  l'idée 
de  ces  diverses  proportions  pour  entendre  les  cal- 
culs dont  les  auteurs  ont  chargé  la  théorie  de  la 
musique. 

Soient  quatre  termes  ou  (Quantités  abc  d;  si  la 
différence  du  premier  terme  a  au  second  b  est 
égale  à  hi  différence  du  troisième  c  au  quatrième 
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</,  ces  quatre  Uîriiies  sont  en  proportion  aritliméti- 
que  :  tels  sont ,  par  exemple ,  les  nombres  suivants , 
2.4:^-  lo, 

Que  si ,  au  lieu  d'avoir  cî>ard  à  la  différence,  on 
compare  ces  ternies  par  la  manière  de  contenir  ou 
d'être  contenus  ;  si ,  par  exemple ,  le  premier  a  est 
au  second  b  comme  le  troisième  c  est  au  quatrième 
(/,  la  proportion  est  géométrique  :  telle  est  celle  que 
forment  ces  quatre  nombres  2  :  4  •  •  ^  :  16. 

Dans  le  premier  exemple ,  l'excès  dont  le  pre- 
mier terme  2  est  surpassé  par  le  second  4  est  2  ; 
et  l'excès  dont  le  troisième  8  est  surpassé  par  le 
quatrième  10  est  aussi  2.  Ces  quatre  termes  sont 
donc  en  proportion  arithmétique. 

Dans  le  second  exemple ,  le  premier  terme  2  est 
la  moitié  du  second  l\ ,  et  le  troisième  terme  8  est 
aussi  la  moitié  du  quatrième  16.  Ces  quatre  ter- 
mes sont  donc  en  proportion  géométrique. 

Une  proportion,  soit  arithmétique,  soit  géomé- 
trique, est  dite  inverse  ou  réciproque,  lorsqua- 
près  avoir  comparé  le  premier  terme  au  second  , 
l'on  compare ,  non  le  troisième  au  quatrième , 
comme  dans  la  pro/?o?^fîo«  directe  ,  mais  à  rebours 
le  quatrième  au  troisième,  et  que  les  rapports 
ainsi  pris  se  trouvent  égaux.  Ces  quatre  nombres 
2.4:8.6,  sont  en  proportion  arithmétique  réci- 
proque; et  ces  quatre  2  :  4  —  ^>  :  ^ ,  sont  en  pro- 
portion géométrique  réciproque. 
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Lorsque,  dans  une  proportion  directe,  le  second 
terme  ou  le  conséquent  du  premier  rapport  est 
égal  au  premier  terme ,  ou  à  l'antécédent  du  se- 
cond rapport ,  ces  deux  termes ,  étant  égaux ,  sont 
pris  pour  le  même,  et  ne  s'écrivent  qu'une  fois 
au  lieu  de  deux  :  ainsi ,  dans  cette  pîoportion  arith- 
métique 2  .  4  :  4  •  6,  au  lieu  d'écrire  deux  fois 
le  nombre  4  ?  on  ne  l'écrit  qu'une  fois  ,  et  la  pro- 
portion se  pose  ainsi,  ~  2  .  4  •  6. 

De  môme,  dans  cette  proportion  géométrique 
2  :  4  :  :  4  •  8 ,  au  lieu  d'écrire  4  deux  fois ,  on  ne  l'é- 
crit qu'une,  de  cette  manière,  -77  2  :  4  :  8. 

Lorsque  le  conséquent  du  premier  rapport  sert 
ainsi  d'antécédent  au  second  rapport,  et  que  la 
proportion  se  pose  avec  trois  termes ,  cette  propor- 
tion s'appelle  continue,  parcequ'il  n'y  a  plus  entre 
les  deux  rapports  qui  la  forment  l'interruption  qui 
s'y  trouve  quand  on  la  pose  en  quatre  termes. 

Ces  trois  termes  -j-  2.4-  6 ,  sont  donc  en  pro- 
portion arithmétique  continue;  et  ces  trois-ci,  -77- 
2:4^8,  sont  en  proportion  géométrique  continue. 

Lorsqu'une  proportion  continue  se  prolonge , 
c'est-à-dire  lorsqu'elle  a  plus  de  trois  termes  ou  de 
deux  rapports  égaux,  elle  s'appelle  ^jro^ressîon. 

Ainsi  ces  quatre  termes  2  ,  4,6,8,  forment 
une  progression  arithméti(jue,  qu'on  peut  pro- 
longer autant  qu'on  veut  en  ajoutant  la  différence 
au  dernier  terme. 
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Et  ces  quatre  termes  2,4,^,  i  ^ ,  forment  une 
progression  géométrique,  qu'on  peut  de  même 
prolonger  autant  qu'on  veut  en  doublant  le  der- 
nier terme,  ou  ,  en  général ,  en  le  multipliant  par 
le  quotient  du  second  terme  divisé  ])ar  le  premier, 
lequel  quotient  s'appelle  Vexposant  du  rapport  ou 
de  la  progression. 

liOrsque  trois  termes  sont  tels  que  le  premier 
est  au  troisième  comme  la  différence  du  premier 
au  second  est  à  la  différence  du  second  au  troi- 
sième, ces  trois  termes  forment  une  sorte  depro- 
porlion  appelée  harmonique;  tels  sont ,  par  exemple, 
ces  trois  nombres  3,4,  6  :  car,  comme  le  premier 
3  est  la  moitié  du  troisième  6 ,  de  même  l'excès  i 
du  second  sur  le  premier  est  la  moitié  de  l'excès  2 
du  troisième  sur  le  second. 

Enfin ,  lorsque  trois  termes  sont  tels  que  la  dif- 
férence du  premier  au  second  est  à  la  différence 
du  second  au  troisième ,  non  comme  le  premier  est 
au  troisième,  ainsi  que  dans  la  proportion  harmo- 
nique, mais  au  contraire  comme  le  troisième  est  au 
premier;  alors  ces  trois  termes  forment  entre  eux 
une  sorte  de  proportion  appelée  proportion  contie- 
liarmonique  :  ainsi  ces  trois  nombres  3,5,6,  sont 
en  proportion  contre-harmonique. 

L'expérience  a  fait  connoître  que  les  rapports  de 
trois  cordes  sonnant  ensemble  l'accord  parfait 
tici  ce  majeure  Ibrmoient  entre  elles  la  sortedepro- 
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portion  qu'à  cause  de  cela  on  a  nommée  harmo- 
nique :  mais  c'est  là  une  pure  propriété  de  nombres 
qui  n'a  nulle  affinité  avec  les  sons,  ni  avec  leur 
effet  sur  l'organe  auditif;  ainsi  la proporf «on  harmo- 
nique et  la  proportion  contre-harmonique  n'appar- 
tiennent pas  plus  à  l'art  que  la projoorfîon  arithmé- 
tique et  la  proportion  géométrique ,  qui  même  y 
sont  beaucoup  plus  utiles.  Il  faut  toujours  penser 
que  les  propriétés  des  quantités  abstraites  ne  sont 
point  des  propriétés  des  sons,  et  ne  pas  chercher, 
à  l'exemple  des  pythagoriciens,  je  ne  sais  quelles 
chimériques  analogies  entre  choses  de  différente 
nature,  qui  n'ont  entre  elles  que  des  rapports  de 
convention. 

Proprement,  adv.  Chanter  ou  jouer /^ropremenf, 
c'est  exécuter  la  mélodie  françoise  avec  les  orne- 
ments qui  lui  conviennent.  Cette  mélodie  n'étant 
rien  par  la  seule  force  des  sons ,  et  n'ayant  par  elle- 
même  aucun  caractère,  n'en  prend  un  que  par  les 
tournures  affectées  qu'on  lui  donne  en  l'exécu- 
tant. Ces  tournures,  enseignées  par  les  maîtres  de 
goût  du  chant,  font  ce  qu'on  appelle  les  agréments 
du  chant  françois.  (Voyez  Agréments.) 

Propreté  ,  s.f.  Exécution  du  chant  françois  avec 
les  ornements  qui  lui  sont  propres,  et  qu'on  ap- 
pelle agréments  du  chant.  (Voyez  Agréments.) 

ProslambanomÉNOS.  C'étoit,   dans  la  musique 
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ancienne,  le  son  le  plus  grave  de  tout  le  système, 
un  ton  au-dessous  de  l'hypate-hypaton. 

Son  nom  signifie  surnuméraire ,  acquise,  ou  ajou- 
tée, parceque  la  corde  qui  rend  ce  son-là  fut 
ajoutée  au-dessous  de  tous  les  tétracordes  pour 
achever  le  diapason  ou  l'octave  avec  la  mèse,  et  le 
diapason  ou  la  double  octave  avec  la  néte-hyper- 
boléon ,  qui  étoit  la  corde  la  plus  aiguë  de  tout  le 
système.  (Voyez  Système.) 

PiiosODiAQuE ,  adj.  Le  nome  prosodiaque  se  chan- 
toiten  l'honneur  de  Mars,  et  fut,  dit-on,  inventé 
par  Olympus. 

Prosodie,  s.f.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes,  et 
propre  aux  cantiques  que  Ton  chantoit  chez  les 
Grecs  à  Feutrée  des  sacrifices.  Plutarque  attribue 
l'invention  des  prosodies  à  Glonas ,  de  Tégée  selon 
les  Arcadiens,  et  de  Thèbes  selon  les  Béotiens. 

Protestes,  5./.  Pause  d'un  temps  long  dans  la 
musique  ancienne,  à  la  différence  du  lemme,  qui 
étoit  la  pause  d'un  temps  bref. 

Psalmodier,  v.  n.  C'est  chez  les  catholiques 
chanter  ou  réciter  les  psaumes  et  l'office  d'une  ma- 
nière particulière ,  qui  tient  le  milieu  entre  le  chant 
et  la  parole  :  c'est  du  chant,  parceque  la  voix  est 
soutenue;  c'est  de  la  parole,  parcequ'on  garde 
presque  toujours  le  même  ton. 

Pycni,  Pycnoi.  (Voyez  Épais.) 
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Pythagoriciens  ,  sub.  masc.  plur.  Nom  d'une  des 
deux  sectes  dans  lesquelles  se  divisoient  les  théo- 
riciens dans  la  musique  grecque  :  elle.portoit  le  nom 
de  Pythagore,  son  chef,  comme  l'autre  secte  por- 
toit  le  nom  d'Aristoxène.  (Voyez  Aristoxéniens.) 

Les  pythagoriciens  fixoient  tous  les  intervalles 
tant  consonnants  que  dissonants  par  le  calcul  des 
rapports;  les  aristoxéniens,  au  contraire,  disoient 
s'en  tenir  au  jugement  de  l'oreille.  Mais  au  fond 
leur  dispute  n'étoit  qu'une  dispute  de  mots ,  et , 
sous  des  dénominations  plus  simples ,  les  moitiés 
ou  les  quarts  de  ton  des  aristoxéniens ,  ou  ne  si- 
gnifioient  rien ,  ou  n'exigeoient  pas  de  calculs 
moins  composés  que  ceux  des  limma ,  des  comma , 
des  apotomes  fixés  par  les  pythagoriciens.  En  pro- 
posant, par  exemple,  de  prendre  la  moitié  d'un 
ton,  que  proposoit  un  aristoxénien?  rien  sur  quoi 
l'oreille  pût  porter  un  jugement  fixe  :  ou  il  ne  sa- 
voit  ce  qu'il  vouloit  dire ,  ou  il  proposoit  de  trouver 
une  moyenne  proportionnelle  entre  8  et  9  :  or 
cette  moyenne  proportionnelle  est  la  racine  car- 
rée de  -72  ,  et  cette  racine  carrée  est  un  nombre 
irrationnel.  Il  n'y  avoit  aucun  autre  moyen  pos- 
sible d'assigner  cette  moitié  de  toii  que  par  la  géo- 
métrie ,  et  cette  méthode  géométrique  n'étoit  pas 
plus  simple  que  les  rapports  de  nombre  à  nombre 
calculés  par  les  pythagoriciens.  La  simplicité  des 
aristoxéniens  n'étoit  donc  qu'apparente  ;  c'étoit 
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une  simplicité  scinblal)Ie  à  celle  du  système  de 
M.  de  Boisjelou  ,  dont  il  sera  parlé  ci-après.  (Voyez 
Intervalle,  Système.) 

Q. 

Quadruple-croche  ,  5./.  Note  de  musique  valant 
le  quart  d'une  double-croche  ou  la  moitié  d'une 
triple-croche.  Il  faut  soixante-quatre  quadruples- 
croches  pour  une  mesure  à  quatre  temps;  mais  on 
remplit  rarement  une  mesure  et  même  un  temps 
de  cette  espèce  de  notes.  (V.  Valeur  des  notes.) 

La  quadruple -croche  est  presque  toujours  liée 
avec  d'autres  notes  de  pareille  ou  de  différente  va- 

leur,  et  se  fiffure  ainsi  ,tt±|  ou  ST"!  ;  elle  tire  son 

"  BSl         ««««^ 

nom  des  quatre  traits  ou  crochets  qu'elle  porte. 

Quantité.  Ce  mot,  en  musique,  de  mêmcqu'en 
prosodie,  ne  signifie  pas  le  nombre  des  notes  ou 
des  syllables ,  mais  la  durée  relative  qu'elles  doi- 
vent avoir.  La  (yt/anfife  produit  le  rhythme,  comme 
l'accent  produit  l'intonation  :  du  rhythme  et  de 
l'intonation  résulte  la  mélodie.  (Voyez  Mélodie.) 

Quarré,  adj.  On  appeloit  autrefois  B  quarré,  ou 
B  dur,  le  signe  qu'on  appelle  aujourd'hui  bécarre. 
(Voyez  B.) 

Quarrée  ou  Brève,  adj.  pris  substantivement. 
Sorte  de  note  faite  ainsi-^,  et  qui  tire  son  nom  de 
sa  figure.  Dans  nos  anciennes  musiques  elle  valoit 
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tantôt  trois  rondes  ou  semi-brèves ,  et  tantôt  deux , 
selon  que  la  prolation  étoit  parfaite  ou  imparfaite. 
(Voyez  Prolation.  ) 

Maintenant  la  carrée  vaut  toujours  deux  ron- 
des ,  mais  on  l'emploie  fort  rarement. 

QuART-DE-SOUPiR  ,  S.  m.  Valeur  de  silence  qui , 
dans  la  musique  italienne,  se  figure  ainsi  T;  dans 
la  francoise  ainsi  -j ,  et  qui  marque,  comme  le  porte 
son  nom,  la  quatrième  partie  d'un  soupir,  c'est- 
à-dire  l'équivalent  d'une  double-croche.  (Voyez 
Soupir,  Valeur  des  notes.) 

Quart-de-ton  ,  s.  m.  Intervalle  introduit  dans 
le  genre  enharmonique  par  Aristoxène ,  et  duquel 
la  raison  est  sourde.  (Voyez  Échelle,  Enharmoni- 
que ,  Intervalle  ,  Pythagoriciens.) 

Nous  n'avons  ni  dans  l'oreille  ni  dans  les  calculs 
harmoniquesaucun  principe  qui  nous  puisse  four- 
nir l'intervalle  exact  d'un  quarl-de-ton  ;  et  quand 
on  considère  quelles  opérations  géométriques  sont 
nécessaires  pour  le  déterminer  sur  le  monocorde, 
on  est  bien  tenté  de  soupçonner  qu'on  n'a  peut- 
être  jamais  entonné  et  qu'on  n'entonnera  peut- 
être  jamais  de  quart-de-ton  juste  ni  par  la  voix  ni 
sur  aucun  instrument. 

Les  musiciens  appellent  aussi  quart-de-ton  l'in- 
tervalle qui ,  de  deux  notes  à  un  ton  l'une  de  l'autre, 
se  trouve  entre  le  bémol  de  la  supérieure  et  le 
dièse  de  l'inférieure  j  intervalle  que  le  tempéra- 
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ment  fait  évanouir,  mais  que  le  calcul  peut  dé- 
terminer. 

Ce  quart- de- ton  est  de  deux  espèces;  savoir, 
l'enharmonique  majeur,  dans  le  rapport  de  5 -6  à 
625,  qui  est  le  complément  de  deux  semi-tons 
mineurs  au  ton  majeur,  et  renharmonique  mi- 
neur, dans  la  raison  de  12S  à  128,  qui  est  le 
complément  de  deux  mêmes  semi-tons  mineurs 
au  ton  mineur. 

Quarte,  s.  f.  La  troisième  des  consonnances 
dans  l'ordre  de  leur  génération.  La  quarte  est  une 
consonnance  parfaite  ;  son  rapport  est  de  3  «\  4  ; 
elle  est  composée  de  trois  degrés  diatoniques  for- 
més par  quatre  sons,  d'où  lui  vient  le  nom  de 
quarte;  son  intervalle  est  de  deux  tons  et  demi, 
savoir,  un  ton  majeur,  un  ton  mineur,  et  un  semi- 
ton  majeur. 

La  quarte  peut  s'altérer  de  deux  manières  ;  sa- 
voir, en  diminuant  son  intervalle  d'un  semi-ton, 
et  alors  elle  s'appelle  quarte-diminuée  ou  fausse- 
quarte;  ou  en  augmentant  d'un  semi-ton  ce  même 
intervalle,  et  alors  elle  s'appelle  quarte-superjlue  ou 
triton,  parceque  l'intervalle  en  est  de  trois  tons 
pleins  :  il  n'est  que  de  deux  tons,  c'est-à-dire  d'un 
ton  et  deux  semi-tons  dans  la  quarte-diminuée;  mais 
ce  dernier  intervalle  est  banni  de  l'harmonie,  et 
pratiqué  seulement  dans  le  chant. 

Il  y  a  un  accord  qui  porte  le  nom  de  quarte,  ou 

DICT.  DE  MUSIQUE.  T.  II.  I  4 
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quarte  et  quinte;  quelques  uns  Tappellent  accord 
de  onzième:  c'est  celui  où,  sous  un  accord  de 
septième,  on  suppose  à  la  basse  un  cinquième 
son,  une  quinte  au-dessous  du  fondamental;  car 
alors  ce  fondamental  fait  quinte ,  et  sa  septième 
fait  onzième  avec  le  son  supposé.  (Voyez  Suppo- 
sition.) 

Un  autre  accord  sappelle  quarte-superflue  ou 
triton.  C'est  un  accord  sensible  dont  la  dissonance 
est  portée  à  la  basse;  car  alors  la  note  sensible  fait 
triton  sur  cette  dissonance.  (Voyez  Accord.) 

Deux  quartes  justes  de  suite  sont  permises  en 
composition  ,  même  par  mouvement  semblable , 
pourvu  qu'on  y  ajoute  la  sixte;  mais  ce  sont  des 
passages  dont  on  ne  doit  pas  abuser,  et  que  la 
basse -fondamentale  n'autorise  pas  extrêmement. 

QuARTER,  V.  n.  G'étoit,  chez  nos  anciens  musi- 
ciens, une  manière  de  procéder  dans  le  déchant 
ou  contre  -  point  plutôt  par  quartes  que  par 
quintes  ;  c'étoit  ce  qu'ils  appeloient  aussi  par  un 
mot  latin ,  plus  barbare  encore  que  le  françois , 
diatesseronare. 

Quatorzième,  5./.  Réplique  ou  octave  de  la 
septième.  Cet  intervalle  s'appelle  quatorzième,  par- 
cequ'il  faut  former  quatorze  sons  pour  passer 
diatoniquement  d'un  de  ses  termes  à  l'autre. 

Quatuor,  5.  m.  C'est  le  nom  qu'on  donne  aux 
morceaux  de  musique  vocale  ou  instrumentale 
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qui  sont  à  quatre  parties  récitantes.  (Voy.  Partie.) 
11  n'y  a  point  de  vrais  (jualuor,  ou  ils  ne  valent 
rien.  11  faut  que  dans  un  bon  (fualuor  les  parties 
soient  presque  toujours  alternatives ,  parce({ue 
dans  tout  accord  il  n'y  a  que  deux  parties  tout  au 
plus  qui  fassent  chant  et  que  l'oreille  puisse  dis- 
tinguer à-la-fois  ;  les  deux  autres  ne  sont  qu'un 
pur  remplissage,  et  Ton  ne  doit  point  mettre  de 
remplissage  dans  un  quatuor. 

Queue,  s.f.  On  distingue  dans  les  notes  la  tête 
et  la  queue.  La  tête  est  le  corps  même  de  la  note  ; 
la  queue  est  ce  trait  perpendiculaire  qui  tient  à  la 
tête  et  qui  monte  ou  descend  indifféremment  à 
travers  la  portée.  Dans  le  plain-chant  la  plupart 
des  notes  n'ont  pas  de  queue;  mais  dans  la  mu- 
sique il  n'y  a  que  la  ronde  qui  n'en  ait  point. 
Autrefois  la  brève  ou  carrée  n'en  avoit  pas  non 
plus;  mais  les  différentes  positions  de  la  (jueue 
servoient  à  distinguer  les  valeurs  des  autres  notes, 
et  sur-tout  de  la  plique.  (Voyez  PuQUE.) 

Aujourd'hui  la  queue  ajoutée  aux  notes  du 
plain-chant  prolonge  leur  durée  :  elle  l'abrège  au 
contraire  dans  la  musique,  puisqu'une  blanche 
ne  vaut  que  la  moitié  d'une  ronde. 

QuiNQUE,  s.  m.  Nom  qu'on  donne  aux  mor- 
ceaux de  musique  vocale  ou  instrumentale  qui 
sont  à  cinq  parties  récitantes.  Puisqu'il  n'y  a  pas 
de  vrai  quatuor,  à  plus  forte  raison  n'y  a-t-il  pas 
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de  véritable  quinque.  L'un  et  l'autre  de  ces  mots, 
quoique  passés  de  la  lanfjue  latine  dans  la  Fran- 
çoise, se  prononcent  comme  en  latin. 

Quinte,  s.  f.  La  seconde  des  consonnances 
dans  Tordre  de  leur  génération.  La  quinte  est  une 
consonnance  parfaite  (voyez  Consonnance);  son 
rapport  est  de  2  à  3  :  elle  est  composée  de  quatre 
degrés  diatoniques,  arrivant  au  cinquième  son, 
d'où  lui  vient  le  nom  de  quinte:  son  intervalle  est 
de  trois  tons  et  demi;  savoir,  deux  tons  majeurs, 
un  ton  mineur,  et  un  semi-ton  majeur. 

La  quinte  peut  s'altérer  de  deux  manières,  sa- 
voir, en  diminuant  son  intervalle  d'un  semi-ton, 
et  alors  elle  s'appelle  fausse-quinte,  et  devroit  s'ap- 
peler quinte  diminuée;  ou  en  augmentant  d'un 
semi-ton  le  même  intervalle ,  et  alors  elle  s'appelle 
quinte-superjlue.  De  sorte  que  la  quinte-superflue  a 
quatre  tons,  et  \di  fausse -quinte  trois  seulement, 
comme  le  triton,  dont  elle  ne  diffère  dans  nos 
systèmes  que  par  le  nombre  des  degrés.  (Voyez 
Fausse-quinte.  ) 

Il  y  a  deux  accords  qui  portent  le  nom  de  quinte; 
savoir,  l'accord  de  quinte  et  sixte,  qu'on  appelle 
aussi  grande-sixte  ou  sixte-ajoutée,  et  l'accord  de 
q  u  in  te-superjlue. 

Le  premier  de  ces  deux  accords  se  considère 
en  deux  manières  ;  savoir ,  comme  un  renver- 
sement de  l'accord  de  septième,  la  tierce  du  son 


fondamental  étant  portée  au  grave  ;  c'est  l'accord 
de  (jrcmde-sixte  (voyez  Sixte);  ou  bien  comme  un 
accord  direct  dont  le  son  fondamental  est  an 
grave;  et  c'est  alors  l'accord  desixte-ajoulée.  (Voyez 
Double  emploi.) 

Le  second  se  considère  aussi  de  deux  manières, 
l'une  par  les  François,  l'autre  par  les  Italiens.  Dans 
l'harmonie  Françoise  la  qiiinte-siiperjîiie  est  l'accord 
dominant  en  mode  mineur,  au-dessous  duquel 
on  fait  entendre  la  médiante  qui  fait  quinte-su- 
perflue avec  la  note  sensible.  Dans  l'harmonie  ita- 
lienne, la  quinte-super/lue  ne  se  pratique  que  sur 
la  tonique  en  mode  majeur,  lorsque,  par  acci- 
dent, saçwmfeest  diésée,  faisant  alors  tierce  ma- 
jeure sur  la  médiante,  et  par  conséquent  quinte- 
superflue  sur  la  tonique.  Le  principe  de  cet  accord, 
qui  paroît  sortir  du  mode,  se  trouvera  dans  l'ex- 
position du  système  de  M.  Tartini,  (V.  Système.) 

Il  est  défendu  en  composition  de  faire  deux 
quintes  de  suite  par  mouvement  semblable  entre 
les  mêmes  parties;  cela  choqueroit  l'oreille  en 
formant  une  double  modulation. 

M.  Rameau  prétend  rendre  raison  de  cette 
règle  par  le  défaut  de  liaison  entre  les  accords: 
il  se  trompe.  Premièrement  on  peut  former  ces 
deux  quintes  et  conserver  la  liaison  harmonique. 
Secondement,  avec  cette  liaison ,  les  deux  quintes 
sont  encore  mauvaises.  Troisièmement,  il  fau- 
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droit,  par  le  même  principe,  étendre,  comme 
autrefois,  la  règle  aux  tierces  majeures;  ce  qui 
n'est  pas  et  ne  doit  pas  être.  Il  n'appartient  pas 
à  nos  hypothèses  de  contrarier  le  jugement  de 
l'oreille ,  mais  seulement  d'en  rendre  raison. 

Qtiinte-fausse  est  une  quinte  réputée  juste  dans 
l'harmonie,  mais  qui,  par  la  force  de  la  modula- 
tion ,  se  trouve  affoiblie  d'un  semi-ton  ;  telle  est 
ordinairement  la  quinte  de  laccord  de  septième 
sur  la  seconde  note  du  ton  en  mode  majeur. 

La  fausse-quinte  est  une  dissonance  qu'il  faut 
sauver;  mais  la  quinte-faussc  peut  passer  pour  con- 
sonnance  et  être  traitée  comme  telle  quand  on 
compose  à  quatre  parties.  (Voy.  FxVUSSE-quinte.  ) 

Quinte  est  aussi  le  nom  qu'on  donne  en  France 
à  cette  partie  instrumentale  de  remplissage  qu'en 
Italie  on  appelle  viola.  Le  nom  de  cette  partie  a 
passé  à  l'instrument  qui  la  joue. 

QuiNTER,  V.  n.  G'étoit,  chez  nos  anciens  musi- 
ciens, une  manière  de  procéder  dans  le  déchant 
ou  contre-point  plutôt  ^ar  quintes  que  par  quartes; 
c'est  ce  qu'ils  appeloient  aussi  dans  leur  latin  dia- 
pentissare.  Mûris  s'étend  fort  au  long  sur  les  régies 
convenables  pour  quinler  ou  quarter  à  propos. 

Quinzième,  s.  f.  Intervalle  de  deux  octaves. 
(Voyez  Double  octave.) 
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Rans-des- VACHES.  Air  célèbre  parmi  les  Suisses, 
et  que  leurs  jeunes  bouviers  jouent  8ur  la  corne- 
muse en  gardant  le  bétail  dans  les  montagnes. 
Voyez  l'air  noté, /j/rt/jc/*e  26, ^</.  2  ;  voyezaussi  l'ar- 
ticle Musique,  où  il  est  fait  mention  des  étranges 
effets  de  cet  air. 

Ravalement.  ï^a  clavier  ou  système  à  ravale- 
ment est  celui  qui,  au  lieu  de  se  borner  à  quatre 
octaves,  comme  le  clavier  ordinaire,  s'étend  à 
cinq,  ajoutant  une  quinte  au-dessous  de  \ut  d'en 
bas,  une  quarte  au-dessus  de  \ut  d'en  haut,  et 
embrassant  ainsi  cinq  octaves  entre  deux  fa.  Le 
mot  ravalement  vient  des  facteurs  d'orgue  et  de 
clavecin,  et  il  n'y  a  guère  que  ces  instruments  sur 
lesquels  on  puisse  embrasser  cinq  octaves.  Les 
instruments  aigus  passent  même  rarement  \iU 
d'en  haut  sans  jouer  faux,  et  l'accord  des  basses 
ne  leur  permet  point  de  passer  \ut  d'en  bas. 

Re.  Syllabe  par  laquelle  on  solfie  la  seconde 
note  de  la  gamme.  Cette  note  au  naturel  s'ex- 
prime par  la  lettre  D.  (Voyez  D  et  Gamme.  ) 

Recherche,  s.f.  Espèce  de  prélude  ou  de  fan- 
taisie sur  l'orgue  ou  sur  le  clavecin,  dans  laquelle 
le  musicien  affecte  de  rechercher  et  de  rassembler 
les  principaux  traits  d'harmonie  et  de  chant  qui 
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viennent  d'être  exécutés,  ou  qui  vont  letre  dans 
un  concert  ;  cela  se  fait  ordinairement  sur-le- 
champ,  sans  préparation,  et  demande  par  consé- 
quent beaucoup  d'habileté. 

Les  Italiens  appellent  encore  recherches,  ou  ca- 
dences, ces  arbitra  ou  points-d'orgue  que  le  chan- 
teur se  donne  la  liberté  de  faire  sur  certaines  notes 
de  sa  partie,  suspendant  la  mesure,  parcourant 
les  diverses  cordes  du  mode ,  et  même  en  sortant 
quelquefois,  selon  les  idées  de  son  génie  et  les 
routes  de  son  gosier,  tandis  que  tout  l'accom- 
pagnement s'arrête  jusqu'à  ce  qu'il  lui  plaise  de 
finir. 

RÉCIT,  s.  m.  Nom  générique  de  tout  ce  qui  se 
chante  à  voix  seule  :  on  dit,  un  récit  de  basse,  un 
récit  de  haute-contre.  Ce  mot  s'applique  même  en 
ce  sens  aux  instruments  ;  on  dit  un  récit  de  vio- 
lon, de  flûte,  de  hautbois.  En  un  mot  réciter  c'est 
chanter  ou  jouer  seul  une  partie  quelconque,  par 
opposition  au  chœur  et  à  la  symphonie  en  géné- 
ral, où  plusieurs  chantent  ou  jouent  la  même 
partie  à  l'unisson. 

On  peut  encore  appeler  récit  la  partie  où  régne 
le  sujet  principal,  et  dont  toutes  les  autres  ne  sont 
que  l'accompagnement.  On  a  mis  dans  le  Diction- 
naire de  l'académie  francoise:  Les  récits  ne  sont 
point  assujettis  à  la  mesure  comme  les  airs.  Un  récit 
est  souvent  un  air,  et  par  conséquent  mesuré. 
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L  académie  auroit-ellc  confondu  le  récit  avec  le 
récitatif? 

RÉCITANT,  partie.  Partie  récitante  est  celle  qui  se 
chante  par  une  seule  voix,  ou  se  joue  par  un  seul 
instrument,  par  opposition  aux  parties  de  sym- 
phonie et  de  chœur  qui  sont  exécutées  à  l'unisson 
par  plusieurs  concertants.  (Voyez  Récit.) 

Récitation,  s.f.  Action  de  réciter  la  musique. 
(Voyez  RÉCITER.) 

Récitatif,  s.  m.  Discours  récité  d'un  ton  musi- 
cal et  harmonieux.  C'est  une  manière  de  chant 
qui  approche  beaucoup  de  la  parole,  une  décla- 
mation en  musique,  dans  laquelle  le  musicien 
doit  imiter,  autant  qu'il  est  possible,  les  inflexions 
de  voix  du  déclamateur.  Ce  chant  est  nommé  ré- 
citatif, parcequ'il  s'applique  à  la  narration,  au 
récit,  et  qu'on  s'en  sert  dans  le  dialogue  drama- 
tique. On  a  mis  dans  le  Dictionnaire  de  l'académie 
que  le  récitatif  doit  être  débité:  il  y  a  des  récitatifs 
qui  doivent  être  débités,  d'autres  qui  doivent  être 
soutenus. 

La  perfection  du  récitatif  dépend  beaucoup  du 
caractère  de  la  langue;  plus  la  langue  est  accen- 
tuée et  mélodieuse,  plus  le  récitatif  est  naturel  et 
approche  du  vrai  discours  :  il  n'est  que  l'accent 
noté  dans  une  langue  vraiment  musicale;  mais, 
dans  une  langue  pesante ,  sourde  et  sans  accent,  le 
r^cttafi/" n'est  que  du  chant,  des  cris,  de  la  psal- 
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modie  ;  on  n'y  reconnoît  plus  la  parole  :  ainsi  le 
meilleur  récitatif  est  celui  où  Ton  chante  le  moins. 
Voilà,  ce  me  semble,  le  seul  vrai  principe  tiré  de 
la  nature  de  la  chose  sur  lequel  on  doive  se  fonder 
pour  juger  du  récitatifs  et  comparer  celui  d'une 
langue  à  celui  d'une  autre. 

Chez  les  Grecs ,  toute  la  poésie  étoit  en  récitatif 
parceque  la  langue  étant  mélodieuse,  il  suffisoit 
d'y  ajouter  la  cadence  du  métré  et  la  récitation 
soutenue  pour  rendre  cette  récitation  tout-à-fait 
musicale;  d'où  vient  que  ceux  qui  versifioient  ap- 
peloient  cela,  chanter  :  cet  usage,  passé  ridicule- 
ment dans  les  autres  langues,  fait  dire  encore  aux 
poètes,  je  chante,  lorsqu'ils  ne  font  aucune  sorte 
de  chant.  Les  Grecs  pouvoient  chanter  en  par- 
lant; mais  chez  nous  il  faut  parler  ou  chanter;  on 
ne  sauroit  faire  à-la-fois  l'un  et  l'autre.  C'est  cette 
distinction  même  qui  nous  a  rendu  le  récitatif  né- 
cessaire. La  musique  domine  trop  dans  nos  airs, 
la  poésie  y  est  presque  oubliée.  Nos  drames  ly- 
riques sont  trop  chantés  pour  pouvoir  l'être  tou- 
jours. Un  opéra  qui  ne  seroit  qu'une  suite  d'airs 
ennuieroit  presque  autant  qu'un  seul  air  de  la 
même  étendue.  Il  faut  couper  et  séparer  les  chants 
par  de  la  parole;  mais  il  faut  que  cette  parole  soit 
modifiée  par  la  musique.  Les  idées  doivent  chan- 
ger, mais  la  langue  doit  rester  la  même.  Cette 
langue  une  fois  donnée,  en  changer  dans  le  cours 
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d'une  pièce,  seroit  vouloir  parler  moitié  françois, 
moitié  allemand.  Le  passaj^e  du  discours  au  chant, 
et  réciproquement,  est  trop  disparate;  il  choque 
à-la-fois  l'oreille  et  la  vraisemblance:  deux  interlo- 
cuteurs doivent  parler  ou  chanter  ;  ils  ne  sauroient 
faire  alternativement  l'un  et  Fautre.  Or  ie  récitatif 
est  le  moyen  d'union  du  chant  et  de  la  parole  ;  c'est 
lui  qui  sépare  et  distingue  les  airs,  qui  repose  l'o- 
reille étonnée  de  celui  qui  précède,  et  la  dispose  à 
goûter  celui  qui  suit  :  enfin  c'est  à  l'aide  du  récito- 
tif  que  ce  qui  n'est  que  dialogue,  récit,  narration 
dans  le  drame ,  peut  se  rendre  sans  sortir  de  la  lan- 
gue donnée,  et  sans  déplacer  l'éloquence  des  airs. 

On  ne  mesure  point  le  récitatif  en  chantant; 
c:ette  mesure ,  qui  caractérise  les  airs ,  gâteroit  la 
déclamation  récitative  :  c'est  l'accent,  soit  gramma- 
tical, soit  oratoire ,  qui  doit  seul  diriger  la  lenteur 
ou  la  rapidité  des  sons,  de  même  que  leur  éléva- 
tion ou  leur  abaissement.  Le  compositeur,  en  no- 
tant le  récitatif  sur  quelque  mesure  déterminée, 
n'a  en  vue  que  de  fixer  la  correspondance  de  la 
basse-continue  et  du  chant,  et  d'indiquer  à-peu- 
près  comment  on  doit  marquer  la  quantité  des 
syllabes,  cadencer  et  scander  les  vers.  Les  Italiens 
ne  se  servent  jamais  pour  leur  récitatif  que  de  la 
mesure  à  quatre  temps ,  mais  les  François  entre- 
mêlent le  leur  de  toutes  sortes  de  mesures. 

Ces  derniers  arment  aussi  la  clef  de  toutes  sortes 
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de  transpositions,  tant  pour  le  récitatif  ({ue  pour 
les  airs:  ce  que  ne  font  pas  les  Italiens;  mais  ils 
notent  toujours  le  récitatif  au  naturel  :  la  quantité 
de  modulations  dont  ils  le  chargent,  et  la  promp- 
titude des  transitions  faisant  que  la  transposition 
convenable  à  un  ton  ne  l'est  plus  à  ceux  dans  les- 
quels on  passe,  multiplieroit  trop  les  accidents  sur 
les  mêmes  notes,  et  rendroit  le  récitatif  presque 
impossible  à  suivre ,  et  très  difficile  à  noter. 

En  effet ,  c'est  dans  le  récitatif  qu'on  doit  faire 
usage  des  transitions  harmoniques  les  plus  recher- 
chées, et  des  plus  savantes  modulations.  Les  airs 
n'offrant  qu'un  sentiment,  qu'une  image ,  renfer- 
més enfin  dans  quelque  unité  d'expression ,  ne  per- 
mettent guère  au  compositeur  de  s'éloigner  du  ton 
principal;  et,  s'il  vouloit  moduler  beaucoup  dans 
un  si  court  espace,  il  n'offriroit  que  des  phrases 
étranglées,  entassées,  et  qui  n'auroient  ni  liaison, 
ni  goût,  ni  chant;  défaut  très  ordinaire  dans  la 
musique  françoise,  et  même  dans  l'allemande. 

Mais  dans  le  récitatif  où  les  expressions,  les  sen- 
timents ,  les  idées  varient  à  chaque  instant ,  on  doit 
employer  des  modulations  également  variées,  qui 
puissent  représenter,  par  leurs  contextures,  les 
successions  exprimées  par  le  discours  du  récitant. 
Les  inflexions  de  la  voix  parlante  ne  sont  pas  bor- 
nées aux  intervalles  musicaux  ;  elles  sont  infinies 
et  impossibles  à  déterminer.  Ne  pouvant  donc  les 
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fixer  avec  une  certaine  précision,  le  musicien,  pou  r 
suivre  la  parole,  doit  au  moins  les  imiter  le  plus 
qu'il  est  possible;  et  afin  de  porter  dans  l'esprit  des 
auditeurs  l'idée  des  intervalles  et  des  accents  qu'il 
ne  peut  exprimer  en  notes ,  il  a  recours  à  des  trans- 
itions qui  les  supposent  :  si,  par  exemple,  l'inter- 
valle du  semi-ton  majeur  au  mineur  lui  est  néces- 
saire, il  ne  le  notera  pas,  il  ne  sauroit;  mais  il  vous 
en  donnera  l'idée  à  l'aide  d'un  passage  enharmo- 
nique. Une  marche  de  basse  suffit  souvent  pour 
changer  toutes  les  idées ,  et  donner  au  récitatifVac- 
cent  et  l'inflexion  que  l'acteur  ne  peut  exécuter. 

Au  reste,  comme  il  importe  que  l'auditeur  soit 
attentif  au  récitatif,  et  non  pas  à  la  basse,  qui  doit 
faire  son  effet  sans  être  écoutée,  il  suit  de  là  que  la 
basse  doit  rester  sur  la  même  note  autant  qu'il  est 
possible;  car  c'est  au  moment  qu'elle  change  de 
note  et  frappe  une  autre  corde  qu'elle  se  fait  écou- 
ter. Ces  moments  étant  rares  et  bien  choisis 
n'usent  point  les  grands  effets  ;  ils  distraient  moins 
fréquemment  le  spectateur,  et  le  laissent  plus  ai- 
sément dans  la  persuasion  qu'il  n'entend  que  par- 
ler, quoique  l'harmonie  agisse  continuellement 
sur  son  oreille.  Rien  ne  marque  un  plus  mauvais 
récitatif  que  ces  basses  perpétuellement  sautil- 
lantes, qui  courent  de  croche  en  croche  après  la 
succession  harmonique,  et  font,  sous  la  mélodie 
de  la  voix,  une  autre  manière  de  mélodie  fort 
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plate  et  fort  ennuyeuse.  Le  compositeur  doit  sa- 
voir prolonger  et  varier  ses  accords  sur  la  même 
note  de  basse,  et  n'en  changer  qu'au  moment  où 
l'inflexion  du  récitatif,  devenant  plus  vive,  reçoit 
plus  d'effet  par  ce  changement  de  basse,  et  em- 
pêche l'auditeur  de  le  remarquer. 

Le  récitatif  ne  doit  servir  qu'à  lier  la  contexture 
du  drame,  à  séparer  et  faire  valoir  les  airs,  à  pré- 
venir l'étourdissement  que  donneroit  la  continuité 
du  grand  bruit;  mais ,  quelque  éloquent  que  soit  le 
dialogue ,  quelque  énergique  et  savant  que  puisse 
être  le  récitatif  il  ne  doit  durer  qu'autant  qu'il  est 
nécessaire  à  son  objet,  parceque  ce  n'est  point 
dans  le  récitatif  qu'agit  le  charme  de  la  musique, 
et  que  ce  n'est  cependant  que  pour  déployer 
ce  charme  qu'est  institué  l'opéra.  Or  c'est  en  ceci 
qu'est  le  tort  des  Italiens,  qui,  par  l'extrême 
longueur  de  leurs  scènes,  abusent  du  récitatif 
Quelque  beau  qu'il  soit  en  lui-même,  il  ennuie, 
parcequ'il  dure  trop,  et  que  ce  n'est  pas  pour 
entendre  du  récitât f  que  l'on  va  à  l'opéra,  Dé- 
mosthène  parlant  tout  le  jour  ennuieroit  à  la  fin; 
mais  il  ne  s'ensuivroit  pas  de  là  que  Démosthène 
fût  un  orateur  ennuyeux.  Ceux  qui  disent  que  les 
Italiens  eux-mêmes  trouvent  leur  récitatif  manyais, 
le  disent  bien  gratuitement,  puisqu'au  contraire 
il  n'y  a  point  de  partie  dans  la  musique  dont  les 
connoisseurs  fassent  tant  de  cas  et  sur  laquelle  ils 


soient  aussi  difficiles;  il  suffit  même  d'exceller  dans 
cette  seule  partie,  lût-on  médiocre  dans  toutes  les 
autres,  pour  s'élever  chez  eux  au  rang  des  plus 
illustres  artistes;  et  le  célèbre  Porpora  ne  s'est  im- 
mortalisé que  par-là. 

J'ajoute  que,  quoiqu'on  ne  cherche  pas  com- 
munément dans  le  récitatif  \<\.  même  énergie  d'ex- 
pression que  dans  les  airs,  elle  s'y  trouve  pourtant 
quelquefois;  et,  quand  elle  s'y  trouve,  elle  y  fait 
plus  d'effet  que  dans  les  airs  mêmes.  Il  y  a  peu  de 
bons  opéra  où  quelque  grand  morceau  de  récitatif 
n'excite  l'admiration  des  connoisseurs,  et  l'intérêt 
dans  tout  le  spectacle;  l'effet  de  ces  morceaux 
montre  assez  que  le  défaut  qu'on  impute  au  genre 
n'est  que  dans  la  manière  de  le  traiter. 

M.  Tartini  rapporte  avoir  entendu ,  en  1 7 1 4,  à 
l'Opéra  d'Ancône,  un  morceau  de  récitatif  d'une 
seule  ligne ,  et  sans  autre  accompagnement  que  la 
basse,  faire  un  effet  prodigieux ,  non  seulement 
sur  les  professeurs  de  l'art ,  mais  sur  tous  les  spec- 
tateurs. «  G'étoit,  dit-il  au  commencement  du  troi- 
"  sième  acte.  A  chaque  représentation  un  silence 
«  profond  dans  tout  le  spectacle  annonçoit  les  ap- 
«  proches  de  ce  terrible  morceau  ;  on  voyoit  les 
«  visages  pâlir,  on  se  sentoit  frissonner,  et  l'on  se 
«  regardoit  l'un  l'autre  avec  une  sorte  d'effroi  :  car 
«  ce  n'étoient  ni  des  pleurs,  ni  des  plaintes  ;  c'étoit 
«  un  certain  sentiment  de  rigueur  âpre  et  dédai- 
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«  fjneuse  qui  troubloit  l'ame,  serroit  le  cœur,  et 
«  glaçoit  le  sang.  »  Il  faut  transcrire  le  passage  ori- 
ginal :  ces  effets  sont  si  peu  connus  sur  nos  théâ- 
tres que  notre  langue  est  peu  exercée  à  les  ex- 
primer. 

«  L'anno  quatordecimo  del  secolo  présente,  nel 
«  dramnia  che  si  rapresentava  in  Ancona,  v'era 
«  su'l  principio  dell'  atto  terzo  una  riga  di  recita- 
«  tivo  non  accompagnato  da  altri  stromenti  che 
>i  dal  basso  ;  per  cui ,  tanto  in  noi  professori ,  quanto 
«  negli  ascoltanti ,  si  destava  una  taie  e  tanta  com- 
«  mozione  di  aninio,  che  tutti  si  guardavano  in 
«  faccia  l'un  laltro,  per  la  évidente  niutazione  di 
«  colore  che  si  faceva  in  ciascheduno  di  noi.  L'ef- 
«fettonon  era  di  pianto  (mi  ricordo  benissimo 
«  che  le  parole  erano  di  sdegno),  ma  di  un  certo 
«  rigore  e  freddo  nel  sangue,  che  di  fatto  turbava 
.1  lanimo.  Tredeci  volte  si  recitô  il  dramma,  e 
«  sempre  segui  leffetto  stesso  universalmente;  di 
«  che  era  segno  palpabile  il  sommo  previo  silen- 
«  zio ,  con  cui  l'uditorio  tutto  si  apparecchiava  a 
«  goderne  l'effetto.  " 

RÉCITATIF  ACCOMPAGNÉ  est  celui  auquel,  outre 
la  basse-continue ,  on  ajoute  un  accompagnement 
de  violons.  Cet  accompagnement,  qui  ne  peut 
guère  être  syllabique,  vu  la  rapidité  du  débit,  est 
ordinairement  formé  de  longues  notes  soutenues 
sur  des  mesures  entières;  et  l'on  écrit  pour  cela 
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sur  toutes  les  parties  de  symphonie  le  mot  sosle- 
niito,  principalement  à  la  basse,  qui,  sans  cela,  ne 
frapperoit  que  des  coups  secs  et  détachés  à  chaque 
changement  de  note,  comme,  dans  le  récitalifor- 
dinaire;  au  lieu  qu'il  faut  alors  fder  et  soutenir  les 
sons  selon  toute  la  valeur  des  notes.  Quand  l'ac- 
compagnement est  mesuré,  cela  force  de  mesurer 
aussi  le  récilalif  lequel  alors  suit  et  accompagne 
en  quelque  sorte  l'accompagnement. 

RÉCITATIF  MESURÉ.  Ces  deux  mots  sont  contra- 
dictoires: tout  récit  Uif  où  l'on  sent  quelque  autre 
mesure  que  celle  des  vers  n'est  plus  du  récitatif. 
Mais  souvent  un  ;  xitatif  oràhràiTe  se  change  tout 
d'un  coup  en  chant,  et  prend  de  la  mesure  et  de 
la  mélodie;  ce  qui  se  marque  en  écrivant  sur  les 
parties  a  tempo  ou  a  battuta.  Ce  contraste ,  ce  chan- 
gement bien  ménagé  produit  des  effets  surpre- 
nants. Dans  le  cours  d'un  récitatif  déhhé ,  une  ré- 
flexion tendre  et  plaintive  prend  laccent  musi- 
cal et  se  développe  à  l'instant  par  les  plus  douces 
inflexions  du  chant;  puis ,  coupée  de  la  même  ma- 
nière par  quelque  autre  réflexion  vive  et  impé- 
tueuse, elle  s'interrompt  brusquement  pour  re- 
prendre à  l'instant  tout  le  débit  de  la  parole.  Ces 
morceaux  courts  et  mesurés,  accompagnés  pour 
l'ordinaire  de  flûtes  et  de  cors  de  chasse,  ne  sont 
pas  rares  dans  les  grands  récitatifs  italiens. 

On  mesure  encore  le  récitatif,  lorsque  l'acconi- 
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pagwement  dont  on  le  charge,  étant  chantant  et 
mesuré  lui-môme ,  oblige  le  récitant  d'y  conformer 
son  débit.  C'est  moins  alors  un  récitatif  mesuré  que, 
comme  je  l'ai  dit  plus  haut,  un  récitatif  accom- 
pugnant  l'accompagnement. 

RÉCITATIF  OBLIGÉ.  C'est  celui  qui,  entremêlé  de 
ritournelles  et  de  traits  de  symphonie ,  oblige  pour 
ainsi  dire  le  récitant  et  l'orchestre  l'un  envers 
l'autre,  en  sorte  qu'ils  doivent  être  attentifs  et 
s'attendre  mutuellement.  Ces  passages  alternatifs 
de  récitatifs  et  de  mélodie  revêtue  de  tout  l'éclat 
de  l'orchestre  sont  ce  qu'il  y  a  de  plus  touchant, 
de  plus  ravissant ,  de  plus  énergique  dans  toute  la 
musique  moderne.  L'acteur,  agité,  transporté 
d'une  passion  qui  ne  lui  permet  pas  de  tout  dire, 
s'interrompt,  s'arrête,  fait  des  réticences,  durant 
lesquelles  l'orchestre  parle  pour  lui ,  et  ces  si~ 
lences  ainsi  remplis  affectent  infiniment  plus  l'au- 
diteur que  si  l'acteur  disoit  lui-même  tout  ce  que 
la  musique  fait  entendre.  Jusqu'ici  la  musique 
françoise  n'a  su  faire  aucun  usage  du  récitatif  obligé. 
L'on  a  tâché  d'en  donner  quelque  idée  dans  une 
scène  du  Devin  du  village;  et  il  paroît  que  le  pu- 
blic a  trouvé  qu'une  situation  vive  ainsi  traitée  en 
devenoit  plus  intéressante.  Que  ne  feroit  point  le 
récitatif  obligé  dans  des  scènes  grandes  et  pathé- 
tiques, si  l'on  en  peut  tirer  ce  parti  dans  un  genre 
rustique  et  badin  ! 
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RÉCITER,  V.  a.  et  n.  C'est  chanter  ou  jouer  seul 

dans  une  musique,  c'est  exécuter  un  récit.  (Voyez 

RÉCIT.) 

Réclame,  s.f.  G  est  dans  le  plain-chant  la  par- 
tie du  répons  que  l'on  reprend  après  le  verset. 
(Voyez  Répons.) 

Redoublé,  adj.  On  appelle  intervalle  redoublé 
tout  intervalle  simple  porté  à  son  octave  :  ainsi  la 
treizième,  composée  d'une  sixte etde  l'octave,  est 
une  sixte  redoublée;  et  la  quinzième,  qui  est  une 
octave  ajoutée  à  l'octave,  est  une  octave  redoublée: 
quand  au  lieu  d'une  octave  on  en  ajoute  deux, 
l'intervalle  est  triplé  ;  quadruplé,  quand  on 
ajoute  trois  octaves. 

Tout  intervalle  dont  le  nom  passe  sept  en  nom- 
bre est  tout  au  moins  redoublé.  Pour  trouver  le 
simple  d'un  intervalle  j'e<^ow6/é  quelconque,  reje- 
tez sept  autant  de  fois  que  vous  le  pourrez  du  nom 
de  cet  intervalle,  et  le  reste  sera  le  nom  de  l'inter- 
valle simple:  de  treize  rejetez  sept,  il  reste  six; 
ainsi  la  treizième  est  une  sixte  redoublée:  de  quinze 
ôtez  deux  fois  sept  ou  quatorze,  il  reste  un  :  ainsi 
la  quinzième  est  un  unisson  triplé,  ou  une  octave 
redoublée. 

Réciproquement,  pour  redoubler  un  intervalle 
simple  quelconque,  ajoutez-y  sept,  et  vous  aurez 
le  nom  du  même  intervalle  redoublé.  Pour  tri- 
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pler  un  intervalle  simple,  ajoutez- y  quatorze, 

etc.  (Voyez  Intervalle.) 

Réduction,  5./.  Suite  de  notes  descendant  dia- 
toniquement.  Ce  terme,  non  plus  que  son  op- 
posé, déduction,  n'est  guère  en  usage  que  dans  le 
plain-chant. 

Refrain.  Terminaison  de  tous  les  couplets  d'une 
chanson  par  les  mêmes  paroles  et  par  le  même 
chant,  qui  se  dit  ordinairement  deux  fois. 

RÈGLE  DE  l'octave.  Formule  harmonique,  pu- 
bliée la  première  fois  par  le  sieur  Delair,  en  i  '700, 
laquelle  détermine,  sur  la  marche  diatonique  de 
la  basse ,  l'accord  convenable  à  chaque  degré  du 
ton ,  tant  en  mode  majeur  qu'en  mode  mineur,  et 
tant  en  montant  qu'en  descendant. 

On  trouve,  PL  22,  fig.  i ,  cette  formule  chiffrée 
sur  l'octave  du  mode  majeur,  etfig.  2,  sur  l'oc- 
tave du  mode  mineur. 

Pourvu  que  le  ton  soit  bien  déterminé ,  on  ne 
se  trompera  pas  en  accompagnant  sur  cette  règle, 
tant  que  l'auteur  sera  resté  dans  l'harmonie  simple 
et  naturelle  que  comporte  le  mode  :  s'il  sort  de  cette 
simplicité  par  des  accords  par  supposition  ou  d'au- 
tres licences,  c'est  à  lui  d'en  avertir  par  des  chif- 
fres convenables;  ce  qu'il  doit  faire  aussi  à  chaque 
changement  de  ton  :  mais  tout  ce  qui  n'est  point 
chiffré  doit  s'accompagner  selon  la  règle  de  l'octave, 
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et  cette  règle  doit  s'étudier  sur  la  basse-fondameu- 
tale  pour  en  bien  comprendre  le  sens. 

Il  est  cependant  fâcheux  qu'une  formule  des- 
tinée à  la  pratique  des  régies  élémentaires  de 
l'harmonie  contienne  une  faute  contre  ces  mêmes 
régies;  c'est  apprendre  de  bonne  heure  aux  com- 
mençants à  tranSjO^resser  les  lois  qu'on  leur  donne  : 
cette  faute  est  dans  l'accompagnement  de  la 
sixième  note,  dont  l'accord,  chiffré  d'un  6,  pêche 
contre  les  règles,  car  il  ne  s'y  trouve  aucune  liai- 
son, et  la  basse-fondamentale  descend  diatoni- 
quement  d'un  accord  parfait  sur  un  autre  accord 
parfait;  licence  trop  grande  pour  pouvoir  faire 
régie. 

On  pourroit  faire  qu'il  y  eût  liaison  en  ajoutant 
une  septième  à  l'accord  parfait  de  la  dominante  ; 
mais  alors  cette  septième,  devenue  octave  sur  la 
note  suivante ,  ne  seroit  point  sauvée ,  et  la  basse- 
fondamentale  ,  descendant  diatoniquement  sur 
un  accord  parfait  après  un  accord  de  septième, 
feroit  une  marche  entièrement  intolérable. 

On  pourroit  aussi  donner  à  cette  sixième  note 
l'accord  de  petite-sixte,  dont  la  quarte  feroit  liai- 
son ;  mais  ce  seroit  fondamentalement  un  accord 
de  septième  avec  tierce  mineure,  où  la  dissonance 
ne  seroit  pas  préparée  ;  ce  qui  est  encore  contre 
les  régies.  (Voyez  Préparer.) 
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On  pourroit  chiffrer  sixte -quarte  sur  cette 
sixième  note,  et  ce  seroit  alors  l'accord  parfait  de 
la  seconde,  mais  je  doute  que  les  musiciens  ap- 
prouvassent un  renversement  aussi  mal  entendu 
que  celui-là  ;  renversement  que  l'oreille  n'adopte 
point,  et  sur  un  accord  qui  éloigne  trop  l'idée  de 
la  modulation  principale. 

On  pourroit  changer  l'accord  de  la  dominante 
en  lui  donnant  la  sixte-quarte  au  lieu  de  la  sep- 
tième, et  alors  la  sixte  simple  iroit  très  bien  sur 
la  sixième  note  qui  suit  ;  mais  la  sixte-quarte  iroit 
très  mal  sur  la  dominante ,  à  moins  qu'elle  n'y 
fût  suivie  de  l'accord  parfait  ou  de  la  septième  ;  ce 
qui  ramèneroit  la  difficulté.  Une  ré^/e  qui  sert 
non  seulement  dans  la  pratique,  mais  de  modèle 
pour  la  pratique,  ne  doit  point  se  tirer  de  ces 
combinaisons  théoriques  rejetées  par  l'oreille,  et 
chaque  note ,  sur-tout  la  dominante ,  y  doit  por- 
ter son  accord  propre,  lorsqu'elle  peut  en  avoir 
un. 

Je  tiens  donc  pour  une  chose  certaine  que  nos 
règles  sont  mauvaises,  ou  que  l'accord  de  sixte, 
dont  on  accompagne  la  sixième  note  en  montant, 
est  une  faute  qu'on  doit  corriger  ;  et  que  pour  ac- 
compagner régulièrement  cette  note  comme  il 
convient  dans  une  formule,  il  n'y  a  qu'un  seul 
accord  à  lui  donner ,  savoir  celui  de  septième ,  non 
une  septième  fondamentale ,  qui ,  ne  pouvant  dans 
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cette  marche  se  sauver  que  d'une  autre  septième, 
seroit  une  faute  ,  mais  une  septième  renversée 
d'un  accord  de  sixte-ajoutée  sur  la  tonique.  Il  est 
clair  que  l'accord  de  la  tonique  est  le  seul  qu'on 
puisse  insérer  régulièrement  entre  l'accord  par- 
fait ou  de  sejDtième  sur  la  dominante,  et  le  même 
accord  sur  la  note  sensible  qui  suit  immédiate- 
ment. Je  souhaite  que  les  gens  de  l'art  trouvent 
cette  correction  bonne  ;  je  suis  sûr  au  moins  qu'ils 
la  trouveront  régulière. 

RÉGLER  LE  PAPIER.  C'est  marquer  sur  un  papier 
blanc  les  portées  pour  y  noter  la  musique.  (Voyez 
Papier  réglé.) 

Régleur,  s.  m.  Ouvrier  qui  fait  profession  de 
régler  les  papiers  de  musique.  (Voyez  Copiste.) 

RéGLURE,  5./.  Manière  dont  est  réglé  le  papier. 
Cette  réglure  est  trop  noire.  Il  y  a  plaisir  de  noter  sur 
une  réglure  bien  nette.  (Voyez  Papier  réglé.) 

Relation  ,  5.  /.  Rapport  qu'ont  entre  eux  les 
deux  sons  qui  forment  un  intervalle,  considéré 
par  le  genre  de  cet  intervalle.  La  relation  est  juste 
quand  l'intervalle  est  juste,  majeur  ou  mineur; 
elle  est  fausse  quand  il  est  superflu  ou  diminué. 
(Voyez  Intervalle.  ) 

Parmi  les  fausses  relations  on  ne  considère 
comme  telles  dans  l'harmonie  que  celles  dont  les 
deux  sons  ne  peuvent  entrer  dans  le  même  mode  : 
ainsi  le  triton,  qui  dans  la  mélodie  est  une/aH55e 
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relation,  uen  est  une  dans  Tharmonie  que  lors- 
qu'un des  deux  sons  qui  le  forment  est  une  corde 
étrangère  au  mode.  La  quarte  diminuée,  quoi- 
que bannie  de  l'harmonie,  n'est  pas  toujours  une 
fausse  relation.  Les  octaves  diminuée  et  superflue, 
étant  non  seulement  des  intervalles  bannis  de 
l'harmonie  ,  mais  impraticables  dans  le  même 
mode,  sont  toujours  défausses  relations;  il  en  est 
de  même  des  tierces  et  des  sixtes  diminuée  et  su- 
perflue, quoique  la  dernière  soit  admise  aujour- 
d'hui. 

Autrefois  les  fausses  relations  étoient  toutes  dé- 
fendues ;  à  présent  elles  sont  presque  toutes  per- 
mises dans  la  mélodie,  mais  non  dans  l'harmonie: 
on  peut  pourtant  les  y  faire  entendre,  pourvu 
qu'un  des  deux  sons  qui  forment  la  fausse  relation 
ne  soit  admis  que  comme  note  de  goût,  et  non 
comme  partie  constitutive  de  l'accord. 

On  appelle  encore  relation  enharmonique ,  entre 
deux  cordes  qui  sont  à  un  ton  d'intervalle,  le  rap- 
port qui  se  trouve  entre  le  dièse  de  l'inférieure  et 
le  bémol  de  la  supérieure  :  c'est,  par  le  tempéra- 
ment, la  même  touche  sur  l'orgue  et  sur  le  clave- 
cin ;  mais  en  rigueur  ce  n'est  pas  le  même  son ,  et 
il  y  a  entre  eux  un  intervalle  enharmonique. 
(Voyez  Enharmonique.  ) 

Remisse,  adj.  Les  sons  remisses  sont  ceux  qui 
ont  peu  de  force,  ceux  qui,  étant  fort  graves,  ne 
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peuvent  être  rendus  que  par  des  cordes  extrême- 
ment lâches ,  ni  entendus  que  de  fort  près.  Remisse 
est  l'oppose  d'intense;  et  il  y  a  cette  différence  entre 
remisse  et  bas  ou  foible,  de  même  qu'entre  intense 
et  haut  ou  fort,  que  bas  et  haut  se  disent  de  la  sen- 
sation que  le  son  porte  à  l'oreille,  au  lieu  qu'm- 
tense  et  remisse  se  rapportent  plutôt  à  la  cause  qui 
le  produit. 

Renforcer,  v.  a.  pris  en  sens  neutre.  C'est  passer 
du  doux  au  fort,  ou  du  fort  au  très  fort,  non  tout 
d'un  coup,  mais  par  une  gradation  continue  en 
renflant  et  augmentant  les  sons  ,  soit  sur  une 
tenue,  soit  sur  une  suite  de  notes,  jusqu'à  ce 
qu'ayant  atteint  celle  qui  sert  de  terme  au  ren- 
forcé, l'on  reprenne  ensuite  le  jeu  ordinaire.  Les 
Italiens  indiquent  le  renforcé  dans  leur  musique 
par  le  mot  crescendo ,  ou  par  le  mot  rinforzando 
indifféremment. 

Rentrée,  i.  /.  Retour  du  sujet,  sur- tout  après 
quelques  pauses  de  silence,  dans  une  fugue,  une 
imitation,  ou  dans  quelque  autre  dessin. 

Renversé.  En  fait  d'intervalles  ,  renversé  est 
opposé  à  direct  (voyez  Direct)  ;  et  en  feit  d'accords, 
il  est  opposé  îx fondamental.  (Voyez  Fondamental.) 

Renversement,  5.  m.  Changement  d'ordre  dans 
les  sons  qui  composent  les  accords,  et  dans  les 
parties  qui  composent  l'harmonie;  ce  qui  se  fait 
en  substituant  à  la  basse,  par  des  octaves,  les  sons 
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qui  doivent  être  au-dessus,  ou  aux  extrémités 
ceux  qui  doivent  occuper  le  milieu,  et  réciproque- 
ment. 

Il  est  certain  que  dans  tout  accord  il  y  a  un 
ordre  fondamental  et  naturel,  qui  est  celui  de  la 
(génération  de  l'accord  même  :  mais  les  circon- 
stances d'une  succession,  le  goût,  l'expression,  le 
beau  chant,  la  variété,  le  rapprochement  de  l'har- 
monie, obligent  souvent  le  compositeur  de  chan- 
ger cet  ordre  en  renversant  les  accords,  et  par 
conséquent  la  disposition  des  parties. 

Comme  trois  choses  peuvent  être  ordonnées  en 
six  manières ,  et  quatre  choses  en  vingt-quatre 
manières,  il  semble  d'abord  qu'un  accord  parfait 
devroit  être  susceptible  de  six  renversements,  et 
un  accord  dissonant  de  vingt-quatre  ;  puisque 
celui-ci  est  composé  de  quatre  sons,  l'autre  de 
trois,  et  que  le  renversement  ne  consiste  qu'en  des 
transpositions  d'octaves.  Mais  il  faut  observer  que 
dans  l'harmonie  on  ne  compte  point  pour  des 
renversements  toutes  les  dispositions  différentes 
des  sons  supérieurs  tant  que  le  même  son  de- 
meure au  grave  :  ainsi  ces  deux  ordres  de  l'accord 
parfait  ut  mi  sol,  et  ut  sol  mi,  ne  sont  pris  que  pour 
un  même  renversement,  et  ne  portent  qu'un  même 
nom,  ce  qui  réduit  à  trois  tous  les  renversements 
de  l'accord  parfait,  et  à  quatre  tous  ceux  de  l'ac- 
cord dissonant,  c'est-à-dire  à  autant  de  renverse- 
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ments  qu'il  entre  de  différents  sons  dans  l'accord; 
car  les  répliques  des  mêmes  sons  ne  sont  ici  comp- 
tées pour  rien. 

Toutes  les  fois  donc  que  la  basse-fondamentale 
se  fait  entendre  dans  la  partie  la  plus  grave,  ou, 
si  la  basse-fondamentale  est  retranchée,  toutes  les 
fois  que  l'ordre  naturel  est  gardé  dans  les  accords , 
riiarmonie  est  directe.  Dès  que  cet  ordre  est  chan- 
gé, ou  que  les  sons  fondamentaux,  sans  être  au 
grave,  se  font  entendre  dans  quelque  autre  par- 
tie, l'harmonie  est  renversée.  Renversement  de  l'ac- 
cord quand  le  son  fondamental  est  transposé; 
renversement  de  l'harmonie  quand  le  dessus  ou 
quelque  autre  partie  marche  comme  devroit  faire 
la  basse. 

Par-tout  où  un  accord  direct  sera  bien  placé, 
ses  renversements  seront  bien  placés  aussi  quant  à 
l'harmonie;  car  c'est  toujours  la  même  succes- 
sion fondamentale  :  ainsi  à  chaque  note  de  basse- 
fondamentale  on  est  maître  de  disposer  l'accord  à 
sa  volonté,  et  par  conséquent  défaire  à  tout  mo- 
ment des  renversements  différents,  pourvu  qu'on 
ne  change  point  la  succession  régulière  et  fonda- 
mentale: que  les  dissonances  soient  toujours  pré- 
parées et  sauvées  par  les  parties  qui  les  font  en- 
tendre, que  la  note  sensible  monte  toujours,  et 
qu'on  évite  les  fausses  relations  trop  dures  dans 
une  même  partie.  Voilà  la  clef  de  ces  différences 
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mystérieuses  que  mettent  les  compositeurs  entre 
les  accords  où  le  dessus  syncope,  et  ceux  où  la 
basse  doit  syncoper;  comme,  par  exemple,  entre 
la  neuvième  et  la  seconde:  c'est  que  dans  les  pre- 
miers l'accord  est  direct  et  la  dissonance  dans  le 
dessus;  dans  les  autres,  l'accord  est  renversé,  et  la 
dissonance  est  à  la  basse. 

A  l'égard  des  accords  par  supposition ,  il  faut 
plus  de  précautions  pour  les  renverser.  Gomme  le 
son  qu'on  ajoute  à  la  basse  est  entièrement  étran- 
ger à  l'harmonie,  souvent  il  n'y  est  souffert  qu'à 
cause  de  son  grand  éloignement  des  autres  sons, 
qui  rend  la  dissonance  moins  dure  :  que  si  ce  son 
ajouté  vient  à  être  transposé  dans  les  parties  su- 
périeures ,  comme  il  l'est  quelquefois  ;  si  cette 
transposition  n'est  faite  avec  beaucoup  d'art,  elle 
y  peut  produire  un  très  mauvais  effet;  et  jamais 
cela  ne  sauroit  se  pratiquer  heureusement  sans 
retrancher  quelque  autre  son  de  l'accord.  Voyez 
au  mot  Accord  les  cas  et  le  choix  de  ces  retran- 
chements. 

L'intelligence  parfaite  du  renversement  ne  dé- 
pend que  de  l'étude  et  de  l'art  :  le  choix  est  autre 
chose;  il  faut  de  l'oreille  et  du  goût,  il  y  faut  l'ex- 
périence des  effets  divers  ;  et  quoique  le  choix  du 
renverser  I  ICI  il  Suit  indifférent  pour  le  fond  de  l'har- 
monie, il  ne  l'est  pas  pour  l'effet  et  l'expression, 
il  est  certain  que  la  basse-fondamentale  est  faite 
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pour  soutenir  l'harmonie  et  régner  au-dessous 
d'elle.  Toutes  les  fois  donc  qu'on  change  l'ordre  et 
qu'on  renverse  rharmonie,  on  doit  avoir  de  })onnes 
raisons  pour  cela;  sans  quoi  l'on  tombera  dans  le 
défaut  de  nos  musiques  récentes,  où  les  dessus 
chantent  quelquefois  comme  des  basses,  et  les 
basses  toujours  comme  des  dessus,  où  tout  est 
confus,  renversé,  mal  ordonné,  sans  autre  raison 
que  de  pervertir  Tordre  établi  et  de  gâter  l'har- 
monie. 

Sur  l'orgue  et  le  clavecin  les  divers  renversements 
d'un  accord,  autant  quune  seule  main  peut  les 
faire,  s'appellent/aces.  (Voyez  Face.) 

Renvoi,  5.  m.  Signe  figuré  à  volonté,  placé 
communément  au-dessus  de  la  portée,  lequel, 
correspondant  à  un  autre  signe  semblable,  mar- 
que qu'il  faut ,  d'où  est  le  second ,  retourner  où  est 
le  premier,  et  de  là  suivre  jusqu'à  ce  qu'on  trouve 
le  point  final.  (Voyez  Point.) 

Répercussion,  s.  f.  Répétition  fréquente  des 
mêmes  sons.  C'est  ce  qui  arrive  dans  toute  modu- 
lation bien  déterminée,  où  les  cordes  essentielles 
du  mode,  celles  qui  composent  la  triade  harmo- 
nique, doivent  être  rebattues  plus  souvent  qu'au- 
cune des  autres.  Entre  les  trois  cordes  de  cette 
triade,  les  deux  extrêmes,  c'est-à-dire  la  finale  et 
la  dominante,  qui  sont  proprement  la  répercus- 
sion du  ton ,  doivent  être  plus  souvent  rebattues 
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que  celle  du  milieu,  qui  n'est  que  la  répercussion 
du  mode.  (Voyez  Ton  et  Mode.) 

RÉPÉTITION,  5./.  Essai  que  l'on  fait  en  particu- 
lier d'une  pièce  de  musique  que  l'on  veut  exécuter 
en  public.  Les  répétitions  sont  nécessaires  pour 
s'assurer  que  les  copies  sont  exactes,  pour  que  les 
acteurs  puissent  prévoir  leurs  parties,  pour  qu'ils 
se  concertent  et  s'accordent  bien  ensemble,  pour 
qu'ils  saisissent  l'esprit  de  l'ouvrage,  et  rendent 
fidèlement  ce  qu'ils  ont  à  exprimer.  Les  répétitions 
servent  au  compositeur  même  pour  j  uger  de  l'effet 
de  sa  pièce ,  et  faire  les  changements  dont  elle  peut 
avoir  besoin. 

RÉPLIQUE ,  5.  /.  Ce  terme  en  musique  signifie  la 
même  chose  qiï octave.  (V.  Octave.)  Quelquefois 
en  composition  l'on  appelle  aussi  réplique  l'unis- 
son de  la  même  note  dans  deux  parties  différentes. 
Il  y  a  nécessairement  des  répliques  à  chaque  ac- 
cord dans  toute  musique  à  plus  de  quatre  parties. 
(Voyez  Unisson.) 

Répons, s.  m.  Espèce  d'antienne  redoublée  qu'on 
chante  dans  l'Église  romaine  après  les  leçons  de 
matines  ou  les  capitules,  et  qui  finit  en  manière 
de  rondeau  par  une  reprise  appelée  réclame. 

Le  chant  du  répons  doit  être  plus  orné  que  celui 
d'une  antienne  ordinaire,  sans  sortir  pourtant 
d'une  mélodie  mâle  et  grave,  ni  de  celle  qu'exige 
le  mode  qu'on  a  choisi.  Il  n'est  cei^endant  pas  né- 
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cessaire  que  le  verset  cViiii  répons  se  termine  par 
la  note  finale  du  mode;  il  suffit  que  cette  finale 
termine  le  répons  même. 

RÉPONSE,  s.f.  C'est,  dans  une  fugue,  la  rentrée 
du  sujet  par  une  autre  partie,  après  que  la  pre- 
mière l'a  fait  entendre;  mais  c'est  sur-tout,  dans 
une  contre- fugue,  la  rentrée  du  sujet  renversé  de 
celui  qu'on  vient  d'entendre.  (V.  Fugue,  Contre - 
Fugue.) 

Repos,  s.  m.  C'est  la  terminaison  de  la  phrase, 
sur  laquelle  terminaison  le  chant  se  repose  plus 
ou  moins  parfaitement.  Le  repos  ne  peut  s'établir 
que  par  une  cadence  pleine  :  si  la  cadence  est 
évitée,  il  ne  peut  y  avoir  de  vrai  repos;  car  il  est 
impossible  à  l'oreille  de  se  reposer  sur  une  disso- 
nance. On  voit  par-là  qu'il  y  a  précisément  autant 
d'espèces  de  /e/jos  que  de  sortes  de  cadences  pleines 
(voyez  Cadence);  et  ces  différents  re/?os produisent 
dans  la  musique  l'effet  de  la  ponctuation  dans  le 
discours. 

Quelques  uns  confondent  mal-à-propos  les  repos 
avec  les  silences,  quoique  ces  choses  soient  fort 
différentes.  (Voyez  Silence.  ) 

Reprise,  s.  /.  Toute  partie  d'un  air,  laquelle 
se  répète  deux  fois,  sans  être  écrite  deux  fois, 
s'appelle  reprise  :  c'est  en  ce  sens  qu'on  dit  que  la 
première  reprise  d'une  ouverture  est  grave,  et  la 
seconde,  gaie.  Quelquefois  aussi  l'on  n'entend  par 
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reprise  que  la  seconde  partie  d'un  air  :  on  dit  ainsi 

que  la  reprise  du  joli  menuet  de  Dardanus  ne  vaut 

rien  du  tout.  Enfin  reprise  est  encore  chacune  des 

parties  d'un  rondeau,  qui  souvent  en  a  trois,  et 

quelquefois  davantage,  dont  on  ne  répète  que  la 

première. 

Dans  la  note  on  appelle  reprise  un  signe  qui 
marque  que  l'on  doit  répéter  la  partie  de  l'air  qui 
précède  ;  ce  qui  évite  la  peine  de  la  noter  deux  fois. 
En  ce  sens  on  distingue  deux  reprises,  la  grande 
et  la  petite.  La  grande  reprise  se  figure,  à  l'ita- 
lienne ,  par  une  double  barre  perpendiculaire 
avec  deux  points  en  dehors  de  chaque  côté,  ou, 
à  la  françoise,  par  deux  barres  perpendiculaires 
un  peu  plus  écartées ,  qui  traversent  toute  la  por- 
tée, et  entre  lesquelles  on  insère  un  point  dans 
chaque  espace:  mais  cette  seconde  manière  s'abolit 
peu  à  peu;  car,  ne  pouvant  imiter  tout-à-fait  la 
musique  italienne,  nous  en  prenons  du  moins 
les  mots  et  les  signes  ;  comme  ces  jeunes  gens  qui 
croient  prendre  le  style  de  M.  de  Voltaire  en  sui- 
vant son  orthographe. 

Cette  reprise,  ainsi  ponctuée  à  droite  et  à  gauche , 
marque  ordinairement  qu'il  faut  recommencer 
deux  fois,  tant  la  partie  qui  précède  que  celle  qui 
suit;  c'est  pourquoi  on  la  trouve  ordinairement 
vers  le  milieu  des  passe-pieds,  menuets,  gavot- 
tes, etc. 
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Lorsque  la  reprise  a  seulement  des  points  à  sa 
gauche,  c'estpour  la  rcpctition  de  ce  qui  précède; 
et  lorsqu'elle  a  des  points  à  sa  droite,  c'est  pour  la 
répétition  de  ce  qui  suit.  Il  seroit  du  moins  à  sou- 
haiter que  cette  convention ,  adoptée]par  quelques 
uns,  fût  tout-à-fait  établie;  car  elle  me  paroît  fort 
commode.  Voyez  (^Planche  20,  figure  5)  la  figure 
de  ces  différentes  reprises. 

La  petite  reprise  est  lorsque,  après  une  grande 
reprise,  on  recommence  encore  quelques  unes  des 
dernières  mesures  avant  de  finir.  Il  n'y  a  point  de 
signes  particuliers  pour  la  petite  reprise,  mais  on 
se  sert  ordinairement  de  quelque  signe  de  renvoi 
figuré  au-dessus  de  la  portée.  (Voyez  Renvoi.) 

Il  faut  observer  que  ceux  qui  notent  correcte- 
ment ont  toujours  soin  que  la  dernière  note  d'une 
reprise  se  rapporte  exactement,  pour  la  mesure,  et 
à  celle  qui  commence  la  même  reprise,  et  à  celle 
qui  commence  la  reprise  qui  suit,  quand  il  y  en  a 
une.  Que  si  le  rapport  de  ces  notes  ne  remplit  pas 
exactement  la  mesure,  après  la  note  qui  termine 
une  reprise,  on  ajoute  deux  ou  trois  notes  de  ce 
qui  doit  être  recommencé,  jusqu'à  ce  qu'on  ait 
suffisamment  indiqué  comment  il  faut  remplir  la 
mesure  :  or,  comme  à  la  fin  d'une  première  partie 
on  a  premièrement  la  première  partie  à  reprendre, 
puis  la  seconde  partie  à  commencer,  et  que  cela 
ne  se  fait  pas  toujours  dans  des  temps  ou  parties 
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tle  temps  semblables,  on  est  souvent  obligé  de 
noter  deux  fois  la  finale  de  la  première  reprise, 
l'une  avant  le  signe  de  reprise  avec  les  premières 
notes  de  la  première  partie,  l'autre  après  le  même 
signe  pour  commencer  la  seconde  partie;  alors 
on  trace  un  demi-cercle  ou  chapeau  depuis  cette 
première  finale  jusqu'à  sa  répétition,  pour  mar- 
quer qu'à  ia  seconde  fois  il  faut  passer  comme  nul 
tout  ce  qui  est  compris  sous  le  demi-cercle.  Il  m'est 
impossible  de  rendre  cette  explication  plus  courte , 
plus  claire,  ni  plus  exacte;  mais  \a  figure  ■y  de  la 
Planche  20  suffira  pour  la  faire  entendre  parfai- 
tement. 

RÉSONNANCE,  S.  f.  Prolongement  ou  réflexion 
du  son,  soit  par  les  vibrations  continuées  des 
cordes  d'un  instrument,  soit  par  les  parois  d'un 
corps  sonore ,  soit  par  la  collision  de  l'air  renfermé 
dans  un  instrument  à  vent.  (  Voyez  Son  ,  Musique  , 
Instrument.) 

Les  voûtes  elliptiques  et  paraboliques  réson- 
nent, c'est-à-dire  réfléchissent  le  son.   (Voyez 

ÉCHO.  ) 

Selon  M.  Dodart,  le  nez,  la  bouche ,  ni  ses  par- 
ties, comme  le  palais,  la  langue,  les  dents,  les 
lèvres,  ne  contribuent  en  rien  au  ton  de  la  voix; 
mais  leur  effet  est  bien  grand  pour  la  résonnance. 
(Voyez  Voix.)  Un  exemple  bien  sensible  de  cela 
se  tire  d'un  instrument  d'acier  appelé  trompe  de 
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Béarn  ou  guimbarde,  lequel,  si  on  le  tient  avec 
les  doigts  et  qu'on  frappe  sur  la  languette,  ne 
rendra  aucun  son;  mais  si,  le  tenant  entre  les 
dents ,  on  frappe  de  même,  il  rendra  un  son  qu'on 
varie  en  serrant  plus  ou  moins,  et  qu'on  entend 
d'assez  loin ,  sur-tout  dans  le  bas. 

Dans  les  instruments  à  cordes,  tels  que  le  cla- 
vecin, le  violon,  le  violoncelle,  le  son  vient  uni- 
quement de  la  corde;  mais  la  résonnance  dépend 
de  la  caisse  de  l'instrument. 

Resserrer  l'harmonie.  C'est  rapprocher  les 
parties  les  unes  des  autres  dans  les  moindres  in- 
tervalles qu'il  est  possible:  ainsi,  pour  resserrer 
cet  accord  ut  sol  mi,  qui  comprend  une  dixième, 
il  faut  renverser  ainsi  ut  mi  sol,  et  alors  il  ne  com- 
prend qu'une  quinte.  (Voyez  ACCORD,  Renverse- 
ment. ) 

Rester,  v.  n.  Rester  sur  une  syllabe  c'est  la 
prolonger  plus  que  n'exige  la  prosodie,  comme 
on  fait  sous  les  roulades;  et  rester  sur  une  note 
c'est  y  faire  une  tenue,  ou  la  prolonger  jusqu'à  ce 
que  le  sentiment  de  la  mesure  soit  oublié. 

Rhythme,  5.  m.  C'est,  dans  sa  définition  la  plus 
générale,  la  proportion  qu'ont  entre  elles  les  par- 
ties d'un  même  tout:  c'est,  en  musique,  la  diffé- 
rence du  mouvement  qui  résulte  de  la  vitesse  ou 
de  la  lenteur,  de  la  longueur  ou  de  la  brièveté 

des  temps. 

16. 
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Aristide  Quintilien  divise  le  rhjthme  en  trois 
espèces  :  savoir,  le  rhythme  des  corps  immobiles, 
lequel  résulte  de  la  juste  proportion  de  leurs 
parties,  comme  dans  une  statue  bien  faite;  le 
rhythme  du  mouvement  local,  comme  dans  la 
danse,  la  démarcbebien  composée,  les  attitudes 
des  pantomimes;  et  le  rhythme  des  mouvements 
de  la  voix  ou  de  la  durée  relative  des  sons,  dans 
une  telle  proportion,  que,  soit  qu'on  frappe  tou- 
jours la  même  corde,  soit  qu'on  varie  les  sons  du 
grave  à  l'aigu,  l'on  fasse  toujours  résulter  de  leur 
succession  des  effets  agréables  par  la  durée  et  la 
quantité.  Cette  dernière  espèce  de  rhythme  est  la 
seule  dont  j'ai  à  parler  ici. 

Le  rhythme  appliqué  à  la  voix  peut  encore  s'en- 
tendre de  la  parole  ou  du  cbant.  Dans  le  premier 
sens,  c'est  du  rhythme  que  naissent  le  nombre  et 
l'harmonie  dans  l'éloquence,  la  mesure  et  la  ca- 
dence dans  la  poésie  :  dans  le  second ,  le  rhythme 
s'applique  proprement  à  la  valeur  des  notes,  et 
s'appelle  aujourd'hui  mesure.  (  Voyez  Mesure.  ) 
C'est  encore  à  cette  seconde  acception  que  doit  se 
borner  ce  que  j'ai  à  dire  ici  sur  le  rhythme  des 
anciens. 

Comme  les  syllabes  de  la  langue  grecque  avoient 
une  quantité  et  des  valeurs  plus  sensibles,  plus 
déterminées  que  celles  de  notre  langue,  et  que 
les  vers  qu'on  chantoit  étoient  composés  d'un  cer- 
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tain  nombre  de  pieds  que  f'ornioient  ces  syllabes, 
longues  ou  brèves,  defféremment  combinées,  le 
rhythme  du  cbant  suivoit  ré(julièrement  la  marche 
de  ces  jDieds ,  et  n'en  étoit  proprement  que  l'expres- 
sion: il  se  divisoit,  ainsi  qu'eux,  en  deux  temps, 
l'un  frappé,  l'autre  levé;  l'on  en  comptoit  trois 
genres,  même  quatre,  et  plus,  selon  les  divers 
rapports  de  ces  temps;  ces  genres  étoient  Vcgal, 
qu'ils  appeloient  aussi  dactylique,  où  le  rliyllime 
étoit  divisé  en  deux  temps  égaux  ;  le  double^  tro- 
chaïque  ou  ïambique,  dans  lequel  la  durée  de 
l'un  des  deux  temps  étoit  double  de  celle  de  l'autre  ; 
le  sesqui-altère,  qu'ils  appeloient  aussi  péonkjue, 
dont  la  durée  de  l'un  des  deux  temps  étoit  à  celle 
de  l'autre  en  rapport  de  3  à  2;  et  enfin  lépibite, 
moins  usité,  où  le  rapport  des  deux  temps  étoit 
de  3  à  4- 

Les  temps  de  ces  rliythmes  étoient  susceptibles 
déplus  ou  moins  delenteur,  par  un  plus  grand  ou 
moindre  nombre  de  syllabes  ou  de  notes  longues 
ou  brèves,  selon  le  mouvement;  et  dans  ce  sens 
un  temps  pou  voit  recevoir  jusqu'à  huit  degrés  dif- 
férents de  mouvement  par  le  nombre  des  syllabes 
qui  le  composoient;  mais  les  deux  temps  conser- 
voient  toujours  entre  eux  le  rapport  déterminé  par 
le  genre  du  rhythme. 

Outre  cela  le  mouvement  et  la  marche  des  syl- 
labes, et  par  conséquent  des  temps  et  du  rhythme 
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qui  en  résultoit,  étoit  susceptible  d'accélération  et 
de  ralentissement,  à  la  volonté  du  poète,  selon 
l'expression  des  paroles  et  le  caractère  des  passions 
qu'il  falloit  exprimer  :  ainsi  de  ces  deux  moyens 
combinés  naissoient  des  foules  de  modifications 
possibles  dans  le  mouvement  d'un  même  rhytlimé, 
qui  n'avoient  d'autres  bornes  que  celles  au-deçà 
ou  au-delà  desquelles  l'oreille  n'est  plus  à  la  por- 
tée d'apercevoir  les  proportions. 

Le  rhytlime,  par  rapport  aux  pieds  qui  entroient 
dans  la  poésie ,  se  partageoit  en  trois  autres  genres  : 
le  simple,  qui  n'admettoit  qu'une  sorte  de  pieds; 
le  composé,  qui  résultoit  de  deux  ou  plusieurs  es- 
pèces de  pieds  ;  et  le  mixte,  qui  pouvoit  se  résoudre 
en  deux  ou  plusieurs  rliytlimes  égaux  ou  inégaux, 
selon  les  diverses  combinaisons  dont  il  étoit  sus- 
ceptible. 

Une  autre  source  de  variété  dans  le  tliythme 
étoit  la  différence  des  marches  ou  successions  de 
ce  même  rhythme,  selon  l'entrelacement  des  dif- 
férents vers.  Le  rhythme  pouvoit  être  toujours 
uniforme,  c'est-à-dire  se  battre  à  deux  temps  tou- 
jours égaux,  comme  dans  les  vers  hexamètres, 
pentamètres ,  adoniens  anapestiques ,  etc.  ;  ou  tou- 
jours inégaux,  comme  dans  les  vers  purs  ïambi- 
ques;  ou  diversifié,  c'est-à-dire  mêlé  de  pieds  égaux 
et  d'inégaux,  comme  dans  les  scazons,  les  cho- 
riambiques,  etc.  :  mais  clans  tous  ces  cas  les  rhy- 
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thmes,  même  semblables  ou  ëfjaux ,  pouvoieiit, 
comme  je  l'ai  tlit,  être  fort  clilléreiits  en  vitesse  se- 
lon la  nature  des  pieds;  ainsi  de  deux  rhyt/imes  de 
même  fjenre,  résultant  l'un  de  deux  spondées, 
l'autre  de  deux  pyrrhiques,  le  premier  auroit  été 
double  de  l'autre  en  durée. 

Les  silences  se  trouvoient  aussi  dans  le  rhytfime 
ancien,  non  pas,  à  la  vérité,  comme  les  nôtres, 
pour  faire  taire  seulement  quelqu'une  des  parties , 
ou  pour  donner  certains  caractères  au  cbant, 
mais  seulement  pour  remplir  la  mesure  de  ces 
vers  appelés  catalectiques,  qui  manquoient  d'une 
syllabe  :  ainsi  le  silence  ne  pou  voit  jamais  se  trou- 
ver qu'à  la  fin  du  vers,  pour  suppléer  à  cette  syl- 
labe. 

A  l'égard  des  tenues,  ils  les  connoissoient  sans 
doute,  puisqu'ils  avoient  un  mot  pour  les  expri- 
mer :  la  pratique  en  devoit  cependant  être  fort  rare 
parmi  eux  ;  du  moins  cela  peut-il  s'inférer  de  la  na- 
ture de  leur  rhytlime,  qui  n'étoit  que  l'expression 
de  la  mesure  et  de  Tharmonie  des  vers.  Il  ne  paroît 
pas  non  plus  qu'ils  pratiquassent  les  roulades,  les 
syncopes,  ni  les  points,  à  moins  que  les  instru- 
ments ne  fissent  quelque  chose  de  semblable  en 
accompagnant  la  voix;  de  quoi  nous  n'avons  nul 
indice. 

Vossius,  dans  son  livre  de  poëmatitm  Canin,  et 
Viribus  rhjlhmi,  relève  beaucoup  le  rhjthme  an- 
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cien;  et  il  lui  attribue  toute  la  force  de  lancienne 
musique  :  il  dit  qu'un  rhythme  détaché  comme  le 
nôtre ,  qui  ne  représente  aucune  image  des  choses, 
ne  peut  avoir  aucun  effet,  et  que  les  anciens  nom- 
bres poétiques  n  avoient  été  inventés  que  pour 
cette  fin  que  nous  négligeons;  il  ajoute  que  le 
langage  et  la  poésie  modernes  sont  peu  propres 
pour  la  musique,  et  que  nous  n'aurons  jamais  de 
bonne  musique  vocale  jusqu'à  ce  que  nous  fas- 
sions des  vers  favorables  pour  le  chant;  c'est-à- 
dire  jusqu'à  ce  que  nous  réformions  notre  lan- 
gage, et  que  nous  lui  donnions,  à  l'exemple  des 
anciens,  la  quantité  et  les  pieds  mesurés,  en  pros- 
crivant pour  jamais  l'invention  barbare  de  la 
rime. 

Nos  vers,  dit-il,  sont  précisément  comme  s'ils 
n'avoient  qu'un  seul  pied;  de  sorte  que  nous  n'a- 
vons dans  notre  poésie  aucun  rhythme  véritable, 
et  qu'en  fabriquant  nos  vers  nous  ne  pensons  qu'à 
y  faire  entrer  un  certain  nombre  de  syllabes ,  sans 
presque  nous  embarrasser  de  quelle  nature  elles 
sont  :  ce  n'est  sûrement  pas  là  de  l'étoffe  pour  la 
musique. 

Le  rhythme  est  une  partie  essentielle  de  la  mu- 
sique, et  sur-tout  de  l'imita tive  ;  sans  lui  la  mélodie 
n'est  rien,  et  par  lui-même  il  est  quelque  chose, 
comme  on  le  sent  par  l'effet  des  tambours.  Mais 
d'où  vient  l'impression  que  font  sur  nous  la  me- 


sure  et  la  cadence?  Quel  est  le  principe  par  lequel 
ces  retours,  tantôt  égaux  et  tantôt  variés,  affec- 
tent nos  âmes,  et  peuvent  y  porter  le  sentiment 
des  passions?  Demandez-le  au  métaphysicien  :  tout 
ce  que  nous  pouvons  dire  ici  est  que,  comme  la 
mélodie  tire  son  caractère  des  accents  de  la  langue, 
le  rhytlime  tire  le  sien  du  caractère  de  la  prosodie, 
et  alors  il  agit  comme  image  de  la  parole  :  à  quoi 
nous  ajouterons  que  certaines  passions  ont  dans 
la  nature  un  caractère  rliytlimique  aussi  bien  qu'un 
caractère  mélodieux,  absolu,  et  indépendant  de 
la  langue;  comme  la  tristesse,  qui  marche  par 
temps  égaux  et  lents,  de  même  que  par  tons  re- 
misses et  bas  ;  la  joie ,  par  temps  sa  utillan ts  et  v  ites , 
de  même  que  par  tons  aigus  et  intenses  :  d'où  je 
présume  qu'on  pourroit  observer  dans  toutes  les 
autres  passions  un  caractère  propre,  mais  plus  dif- 
ficile à  saisir,  à  cause  que  la  plupart  de  ces  autres 
passions,  étant  composées,  participent  plus  ou 
moins  tant  des  précédentes  que  l'une  de  l'autre. 

RiiYTHMlQUE,  s.f.  Partie  de  l'art  musical  qui  en- 
seignoit  à  pratiquer  les  règles  du  mouvement  et 
du  rhytlime  selon  les  lois  de  la  rhythmopée. 

La  rhyilimique,  pour  le  dire  un  peu  plus  en  dé- 
tail, consistoit  à  savoir  choisir  entre  les  trois  mo- 
des établis  par  la  rhythmopée  le  plus  propre  au 
caractère  dont  il  s'agissoit,  à  connoître  et  possé- 
der à  fond  toutes  les  sortes  de  rhythmcs,  à  discei- 


25o  IIHY 

ner  et  employer  les  plus  convenables  en  chaque 
occasion,  à  les  entrelacer  de  la  manière  à-Ia-fois 
la  plus  expressive  et  la  plus  agréable,  et  enfin  à 
distinguer  Varsis  et  la  tliésis  par  la  marche  la  plus 
sensible  et  la  mieux  cadencée. 

RHYTHMOPÉE,pu9f/.o7roiia,  s.f.  Partie  de  la  science 
musicale  qui  prescrivoit  à  l'art  rliythmique  les  lois 
d  u  rhythme  et  de  tout  ce  qui  lui  appartient.  (Voyez 
Rhythme.)  La  rliythmopée  étoit  à  la  rhythmique 
ce  qu'étoit  la  mélopée  à  la  mélodie. 

La  rliytlimopée  a  voit  pour  objet  le  mouvement 
ou  le  temps  dont  elle  niarquoit  la  mesure,  les  di- 
visions, l'ordre  et  le  mélange,  soit  pour  émouvoir 
les  passions,  soit  pour  les  changer,  soit  pour  les 
calmer  :  elle  renfermoit  aussi  la  science  des  mou- 
vements muets,  appelés  orchesis,  et  en  général  de 
tous  les  mouvements  réguliers;  mais  elle  se  rap- 
portoit  principalement  à  la  poésie,  parcequ'alors 
la  poésie  régloit  seule  les  mouvements  de  la  mu- 
sique, et  qu'il  n'y  avoit  point  de  musique  pure- 
ment instrumentale  qui  eût  un  rhythme  indépen- 
dant. 

On  sait  que  la  rhythmopée  se  partageoit  en  trois 
modes  ou  tropes  principaux,  l'un  bas  et  serré,  un 
autre  élevé  et  grand,  et  le  moyen  paisible  et  tran- 
quille; mais  du  reste  les  anciens  ne  nous  ont  laissé 
que  des  préceptes  fort  généraux  sur  cette  partie 
de  leur  musique,  et  ce  qu'ils  en  ont  dit  se  rapporte 


toujours  aux  vers  ou  aux  paroles  destinées  poui- 
le  chant. 

Rigaudon,  6.  m.  Sorte  de  danse  dont  l'air  se  bat 
à  deux  temps,  d'un  mouvement  gai,  et  se  divise 
ordinairementen  deux  reprises  phrasées  de  quatre 
en  quatre  mesures ,  et  commençant  par  la  dernière 
note  du  second  temps. 

On  trouve  rigodon  dans  le  Dictionnaire  de  l'aca- 
démie; mais  cette  ortlio^^^raphe  n'est  pas  usitée.  J'ai 
ouï  dire  à  un  maître  à  danser  que  le  nom  de  cette 
danse  venoit  de  celui  de  l'inventeur,  lequel  s'ap- 
peloit  Rigaud. 

RiPPiENO,  s.  m.  Mot  italien  qui  se  trouve  assez 
fréquemment  dans  les  musiques  d'église,  et  qui 
équivaut  au  mot  chœur  ou  tous. 

Ritournelle  ,  i"./.  Trait  de  symphonie  qui  s'em- 
ploie en  manière  de  prélude  à  la  tète  d'un  air  dont 
ordinairement  il  annonce  le  chant;  ou  à  la  fin, 
pour  imiter  et  assurer  la  fin  du  même  chant;  ou 
dans  le  milieu,  pour  reposer  la  voix,  pour  ren- 
forcer l'expression ,  ou  simplement  pour  embellir 
la  pièce. 

Dans  les  recueils  ou  partitions  de  vieille  musi- 
que italienne,  les  ritournelles  sont  souvent  dési- 
gnées par  les  mots  si  suona,  qui  signifient  que  l'ins- 
trument qui  accompagne  doit  répéter  ce  que  la 
voix  a  chanté. 

Ritournelle  vient  de  l'italien  ritornello,  et  signifie 
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petit  retour.  Aujourd'hui  que  la  symphonie  a  pris 
un  caractère  plus  brillant,  et  presque  indépen- 
dant de  la  vocale,  on  ne  s'en  tient  plus  guère  à  de 
simples  répétitions  :  aussi  le  mot  ritournelle  a-t-il 
vieilli. 

RoLLE,  s.  m.  Le  papier  séparé  qui  contient  la 
musique  que  doit  exécuter  un  concertant,  et  qui 
s'appelle  partie  dans  un  concert,  s'appelle  rolle  à 
l'Opéra  :  ainsi  l'on  doit  distribuer  une  partie  à 
chaque  musicien,  et  un  rolle  à  chaque  acteur. 

Romance,  s.f.  Air  sur  lequel  on  chante  un  petit 
poëme  du  même  nom,  divisé  par  couplets,  du- 
quel le  sujet  est  pour  l'ordinaire  quelque  histoire 
amoureuse,  et  souvent  tragique.  Gomme  la  ro- 
mance doit  être  écrite  d'un  style  simple,  touchant, 
et  d'un  goût  un  peu  antique,  l'air  doit  répondre 
au  caractère  des  paroles;  point  d'ornement,  rien 
de  maniéré,  une  mélodie  douce,  naturelle,  cham- 
pêtre, et  qui  produise  son  effet  par  elle-même, 
indépendamment  de  la  manière  de  la  chanter  :  il 
n'est  pas  nécessaire  que  le  chant  soit  piquant,  il 
suffit  qu'il  soit  naïf,  qu'il  n'offusque  point  la  pa- 
role, qu'il  la  fasse  bien  entendre,  et  qu'il  n'exige 
pas  une  grande  étendue  de  voix.  Une  romance  bien 
faite,  n'ayant  rien  de  saillant,  n'affecte  pas  d'a- 
bord; mais  chaque  couplet  ajoute  quelque  chose 
à  l'effet  des  précédents,  l'intérêt  augmente  insen- 
siblement, et  quelquefois  on  se  trouve  attendri 
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jusqu'aux  larmes,  sans  pouvoir  dire  où  est  le 
charme  qui  a  produit  cet  effet.  C'est  une  expé- 
rience certaine  que  tout  accompa^ynement  d'in- 
strument affoiblit  cette  impression;  il  ne  fuit, 
pour  le  chant  de  la  romance,  qu'une  voix  juste, 
nette,  qui  prononce  bien,  et  qui  chante  simple- 
ment. 

Romanesque,  s.f.  Air  à  danser.  (Voyez  Gail- 
larde.) 

Ronde,  adj.  pris  subst.  Note  blanche  et  ronde, 
sans  queue,  laquelle  vaut  une  mesure  entière  à 
quatre  temps,  c'est-à-dire  deux  blanches  ou  quatre 
noires.  La  ronde  est  de  toutes  les  notes  restées  en 
usage  celle  qui  a  le  plus  de  valeur;  autrefois,  au 
contraire,  elle  étoit  celle  qui  en  avoit  le  moins,  et 
elle  s'appeloit  semi-brève.  (Voyez  Semi-brève  et 
Valeur  des  notes.  ) 

Ronde  de  table.  Sorte  de  chanson  à  boire,  et 
pour  l'ordinaire  mêlée  de  galanterie,  composée 
de  divers  couplets  qu'on  chante  à  table  chacun  à 
son  tour,  et  sur  lesquels  tous  les  convives  font 
chorus  en  reprenant  le  refrain. 

Rondeau,  s.  m.  Sorte  d'air  à  deux  ou  plusieurs 
reprises,  et  dont  la  forme  est  telle  qu'après  avoir 
fini  la  seconde  reprise  on  reprend  la  première;  et 
ainsi  de  suite,  revenant  toujours  et  finissant  par 
cette  même  première  reprise  par  laquelle  on  a 
commencé.  Pour  cela  on  doit  tellement  conduire 
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la  modulation,  que  la  fin  de  la  première  reprise 
convienne  au  commencement  de  toutes  les  autres, 
et  que  la  fin  de  toutes  les  autres  convienne  au 
commencement  de  la  première. 

Les  grands  airs  italiens  et  toutes  nos  ariettes 
sont  en  rondeau,  de  même  que  la  plus  grande 
partie  des  pièces  de  clavecin  françoises. 

Les  routines  sont  des  magasins  de  contre-sens 
pour  ceux  qui  les  suivent  sans  réflexion  :  telle  est 
pour  les  musiciens  celle  des  rondeaux.  Il  faut  bien 
du  discernement  pour  faire  un  choix  de  paroles 
qui  leur  soient  propres.  Il  est  ridicule  de  mettre 
en  rondeau  une  pensée  complète,  divisée  en  deux 
membres ,  en  reprenant  la  première  incise  et  fi- 
nissant par-là.  Il  est  ridicule  de  mettre  en  rondeau 
une  comparaison  dont  l'application  ne  se  fait  que 
dans  le  second  membre,  en  reprenant  le  premier 
et  finissant  par-là.  Enfin  il  est  ridicule  de  mettre 
en  rondeau  une  pensée  générale  limitée  par  une 
exception  relative  à  l'état  de  celui  qui  parle,  en 
sorte  qu'oubliant  derechef  l'exception  qui  se  rap- 
porte à  lui  il  finisse  en  reprenant  la  pensée  gé- 
nérale. 

Mais  toutes  les  fois  qu'un  sentiment  exprimé 
dans  le  premier  membre  amène  une  réflexion  qui 
le  renforce  et  l'appuie  dans  le  second  ;  toutes  les 
fois  qu'une  description  de  l'état  de  celui  qui  parle, 
emplissant  le  premier  membre,  éciaircit  une  com- 
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paraisoii  dans  le  sccoiul;  tontes  les  (bis  f|uiinc 
affirmation  dans  le  premier  membre  contient  sa 
preuve  et  sa  confirmation  dans  le  second  ;  toutes 
les  fois  enfin  que  le  premier  membre  contient  la 
jiroposition  de  faire  une  chose,  et  le  second  la 
raison  de  la  proposition,  dans  ces  divers  cas  et  dans 
les  semblables  le  rondeau  est  toujoujs  bien  placé. 
Roulade  ,  5./.  Passage  dans  le  chant  de  plusieurs 
notes  sur  une  même  syllabe. 

La  roulade  n'est  qu'une  imitation  de  la  mélodie 
instrumentale  dans  les  occasions  où,  soit  pour  les 
grâces  du  chant,  soit  pour  la  vérité  de  l'image, 
soit  pour  la  force  de  l'expression,  il  est  à  propos 
de  suspendre  le  discours  et  de  prolongera  mélo- 
die ;  mais  il  faut  de  plus  que  la  syllabe  soit  longue, 
que  la  voix  en  soit  éclatante  et  propre  à  laisser  au 
gosier  la  facilité  d'entonner  nettement  et  légère- 
ment les  notes  de  la  roulade  sans  fatiguer  l'organe 
du  chanteur,  ni  par  conséquent  l'oreille  des  écou- 
tants. 

Les  voyelles  les  plus  favorables  pour  faire  sortir 
la  voix  sont  les  a;  ensuite  les  o,  les  è  ouverts  :  Yi 
et  \u  sont  peu  sonores  ;  encore  moins  les  diph- 
thongues.  Quant  aux  voyelles  nasales,  on  n'y 
doit  jamais  faire  de  roulades.  La  langue  itahenne, 
pleine  do,  et  d'à,  est  beaucoup  plus  propre  pour 
les  inflexions  de  voix  que  n'est  la  françoise;  aussi 
les  musiciens  italiens  ne  les  épargnent-ils  pas: 
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au  contraire,  les  François,  obligés  de  composer 
presque  toute  leur  musique  syllabique,  à  cause 
des  voyelles  peu  favorables,  sont  contraints  de 
donner  aux  notes  une  marche  lente  et  posée,  ou 
de  faire  heurter  les  consonnes  en  faisant  courir 
les  syllabes,  ce  qui  rend  nécessairement  le  chant 
laujouissant  ou  dur.  Je  ne  vois  pas  comment  la 
musique  françoise  pourroit  jamais  surmonter  cet 
inconvénient. 

C'est  un  préjugé  populaire  de  penser  qu'une 
roulade  soit  toujours  hors  de  place  dans  un  chant 
triste  et  pathétique;  au  contraire,  quand  le  cœur 
est  le  plus  vivement  ému,  la  voix  trouve  plus  ai- 
sément des  accents  que  l'esprit  ne  peut  trouver 
des  paroles ,  et  de  là  vient  l'usage  des  interjections 
dans  toutes  les  langues.  (Voyez  Neume.)  Ce  n'est 
pas  une  moindre  erreur  de  croire  qu'une  roulade 
est  toujours  bien  placée  sur  une  syllabe  ou  dans 
un  mot  qui  la  comporte,  sans  considérer  si  la 
situation  du  chanteur,  si  le  sentiment  qu'il  doit 
éprouver  la  comporte  aussi. 

La  roulade  est  une  invention  de  la  musique 
moderne.  Il  ne  paroît  pas  que  les  anciens  en  aient 
fait  aucun  usage,  ni  jamais  battu  plus  de  deux 
notes  sur  la  même  syllabe.  Cette  différence  est  un 
effet  de  celle  des  deux  musiques,  dont  l'une  étoit 
asservie  à  la  langue,  et  dont  l'autre  lui  donne  la  loi. 

Roulement,  s.  m.  (Voyez  Roulade.) 
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S. 

S.  Cette  lettre  écrite  seule  dans  la  partie  réci- 
tante d'un  concerto  signifie  solo,  et  alors  elle  est 
alternative  avec  le  T,  qui  signifie  tulti. 

Sarabande,  s./.  Air  d'une  danse  grave,  portant 
le  même  nom,  laquelle  paroît  nous  être  venue 
d'Espagne,  et  se  dansoit  autrefois  avec  des  casta- 
gnettes. Cette  danse  n'est  plus  en  usage,  si  ce  n'est 
dans  quelques  vieux  opéra  François.  L'air  de  la 
sarabande  est  à  trois  temps  lents. 

Saut,  s.  m.  Tout  passage  d'un  son  à  un  autre 
par  degrés  disjoints  est  un  saut.  Il  y  a  saut  régulier, 
qui  se  fait  toujours  sur  un  intervalle  consonnant, 
et  saut  irrégulier,  (jui  se  fait  sur  un  intervalle  dis- 
sonant. Cette  distinction  vient  de  ce  que  toutes  les 
dissonances,  excepté  la  seconde,  qui  n'est  pas  un 
saut,  sont  plus  difficiles  à  entonner  que  les  con- 
sonnances;  observation  nécessaire  dans  la  mélo- 
die pour  composer  des  chants  faciles  et  agréables. 
Sauter,  v.  n.  On  fait  sauter  le  ton,  lorsque, 
donnant  trop  de  vent  dans  une  flûte,  ou  dans  un 
tuyau  d'un  instrument  à  vent,  on  force  lair  à  se 
diviser  et  à  faire  résonner,  au  lieu  du  ton  plein  de 
la  flûte  ou  du  tuyau ,  quelqu'un  seulement  de  ses 
harmoniques.  Quand  le  saut  est  d'une  octave  en- 
tière, cela  s'appelle  octavier.  (Voyez  OctxIVIER.)  Il 
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est  clair  que,  pour  varier  les  sons  de  la  trompette 
et  du  cor  de  chasse,  il  faut  nécessairement  sauter, 
et  ce  n'est  encore  qu'en  sautant  qu'on  fait  des  oc- 
taves sur  la  flûte. 

Sauver,  v.  a.  Sauver  une  dissonance,  c'est  la 
résoudre,  selon  les  rêjoles,  sur  une  consonnance 
de  l'accord  suivant.  Il  y  a  sur  cela  une  marche 
prescrite,  et  à  la  basse-fondamentale  de  l'accord 
dissonant,  et  à  la  partie  qui  forme  la  dissonance. 

Il  n'y  a  aucune  manière  de  sauver  qui  ne  dérive 
d'un  acte  de  cadence  ;  c'est  donc  par  l'espèce  de 
la  cadence  qu'on  veut  faire,  qu'est  déterminé  le 
mouvement  de  la  basse-fondamentale.  (Voyez  Ca- 
dence.) A  l'égard  de  la  partie  qui  forme  la  disso- 
nance, elle  ne  doit  ni  rester  en  place,  ni  marcher 
par  degrés  disjoints,  mais  elle  doit  monter  ou 
descendre  diatoniquement  selon  la  nature  de  la 
dissonance.  Les  maîtres  disent  que  les  dissonances 
majeures  doivent  monter  et  les  mineures  des- 
cendre; ce  qui  n'est  pas  sans  exception,  puisque, 
dans  certaines  cordes  d'harmonie,  une  septième, 
bien  que  majeure,  ne  doit  pas  monter,  mais  des- 
cendre, si  ce  n'est  dans  l'accord  appelé  fort  incor- 
rectement accord  de  septième  superflue.  Il  vaut 
donc  mieux  dire  que  la  septième,  et  toute  disso- 
nance qui  en  dérive,  doit  descendre;  et  que  la 
sixte-ajoutée,  et  toute  dissonance  qui  en  dérive, 
doit  monter  :  c'est  là  une  règle  vraiment  générale 


et  sans  aucune  exception  ;  il  en  est  de  même  de  la 
loi  de  sauver  la  dissonance.  Il  y  a  des  dissonances 
qu'on  ne  peut  préparer;  mais  il  n'y  en  a  aucune 
qu'on  ne  doive  sauver. 

A  Téjoard  de  la  note  sensible  appelée  impropre- 
ment dissonance  majeure,  si  elle  doit  monter, 

c'est  moins  par  la  règle  de  sat/w/ la  dissonance,  que 
par  celle  de  la  marche  diatonique,  et  de  préférer 
le  plus  court  chemin;  et  en  effet  il  y  a  des  cas, 
comme  celui  de  la  cadence  interrompue,  où  cette 
note  sensible  ne  monte  point. 

Dans  les  accords  par  supposition,  un  même 
accord  fournit  souvent  deux  dissonances,  comme 
la  septième  et  la  neuvième,  la  neuvième  et  la 
quarte,  etc.  Alors  ces  dissonances  ont  dû  se  pré- 
parer et  doivent  se  sauver  toutes  deux:  c'est  qu'il 
faut  avoir  égard  à  tout  ce  qui  dissone,  non  seule- 
ment sur  la  basse-fondamentale,  mais  aussi  sur  la 
basse-continue. 

Scène,  s.f.  On  distingue  en  musique  lyrique 
la  scène  du  monologue,  en  ce  qu'il  n'y  a  qu'un  seul 
acteur  dans  le  monologue,  et  qu'il  y  a  dans  la  scène 
au  moins  deux  interlocuteurs  :  par  conséquent 
dans  le  monologue  le  caractère  du  chant  doit  être 
un,  du  moins  quant  k  la  personne;  mais  dans  les 
scènesle  chant  doit  avoir  autant  de  caractères  dif- 
férents qu'il  y  a  d'interlocuteurs.  En  effet,  comme 
en  parlant,  chacun  garde  toujours  la  même  voix, 
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le  même  accent ,  le  même  timbre ,  et  communé- 
ment le  même  stylé  dans  toutes  les  choses  qu'il 
dit  ;  chaque  acteur,  dans  les  diverses  passions  qu'il 
exprime,  doit  toujours  garder  un  caractère  qui 
lui  soit  propre,  et  qui  le  distingue  d'un  autre  ac- 
teur :  la  douleur  d'un  vieillard  n'a  pas  le  même 
ton  que  celle  d'un  jeune  homme;  la  colèie  d'une 
femme  a  d'autres  accents  que  celle  d'un  guerrier; 
un  barbare  ne  dira  pointée  vous  aime,  comme  un 
galant  de  profession.  Il  faut  donc  rendre  dans  les 
scènes  non  seulement  le  caractère  de  la  passion 
qu'on  veut  peindre,  mais  celui  de  la  personne 
qu'on  fait  parler  :  ce  caractère  s'indique  en  partie 
par  la  sorte  de  voix  qu'on  approprie  à  chaque 
rôle;  car  le  tour  de  chant  d'une  haute-contre  est 
différent  de  celui  d'une  basse-taille;  on  met  plus 
de  gravité  dans  les  chants  des  bas-dessus,  et  plus 
de  légèreté  dans  ceux  des  voix  plus  aiguës.  Mais, 
outre  ces  différences,  l'habile  compositeur  en 
trouve  d'individuelles  qui  caractérisent  ses  per- 
sonnages ;  en  sorte  qu'on  connoîtra  bientôt  à  l'ac- 
cent particulier  du  récitatif  et  du  chant  si  c'est 
Mandane  ou  Émire,  si  c'est  Olinte  ou  Alceste 
qu'on  entend.  Je  conviens  qu'il  n'y  a  que  les 
hommes  de  génie  qui  sentent  et  marquent  ces  dif- 
férences ;  mais  je  dis  cependant  que  ce  n'est  qu'en 
les  observant  et  d'autres  semblables  qu'on  par- 
vient à  produire  l'illusion. 
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SciiisMA,  à.  m.  Petit  intervalle  qui  vaut  la  moi- 
tié du  comma,  et  dont  par  conséquent  la  raison 
est  sourde,  puisque  pour  l'exprimer  en  nombres 
il  faudroit  trouver  une  moyenne  proportionnelle 
entre  80  et  81. 

ScHOENiON.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes  dans 
l'ancienne  musique  des  Grecs. 

SCHOLIE  ou  ScoLiE,  s.f.  Sorte  de  chansons  chez 
les  anciens  Grecs,  dont  les  caractères  étoient  ex- 
trêmement diversifiés  selon  les  sujets  et  les  per-^ 
sonnes.  (Voyez  Chanson.) 

Seconde,  adj.  pris  substantiv.  Intervalle  d'un 
degré  conjoint.  Ainsi  les  marches  diatoniques  se 
font  toutes  sur  les  intervalles  de  seconde. 

Il  y  a  quatre  sortes  de  secondes.  La  première, 
appelée  seconde  diyuimiée,  se  fait  sur  un  ton  ma- 
jeur, dont  la  note  inférieure  est  rapprochée  par 
un  dièse,  et  la  supérieure  par  un  bémol;  tel  est, 
par  exemple,  l'intervalle  du  re  bémol  à  Yiit  dièse. 
Le  rapport  de  cette  seconde  est  de  87  5  à  384  ;  mais 
elle  n'est  d'aucun  usage  si  ce  n'est  dans  le  genre 
enharmonique  ;  encore  l'intervalle  s'y  trouve-t-il 
nul  en  vertu  du  tempérament.  A  l'égard  de  l'in- 
tervalle d'une  note  à  son  dièse,  que  Brossard  ap- 
pelle seconde  diminuée,  ce  n'est  pas  une  seconde, 
c'est  un  unisson  altéré. 

La  deuxième,  qu'on  appelle  seconde  mineure, 
est  constituée  par  le  semi-ton  majeur;  comme  du  si 
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à  Vut  ou  du  mi  au  fa.  Son  rapport  est  de  i  5  à  1 6. 

La  troisième  est  la  seconde  majeure,  laquelle 
forme  l'intervalle  d'un  ton.  Gomme  ce  ton  peut  être 
majeur  ou  mineur,  le  rapport  de  cette  seconde  est 
de  8  à  9  dans  le  premier  cas,  et  de  9  à  lo  dans 
le  second  :  mais  cette  différence  s'évanouit  dans 
notre  musique. 

Enfin  la  quatrième  est  la  seconde  superflue  com- 
posée d'un  ton  majeur  et  d'un  semi-ton  mineur, 
comme  du  fa  au  sol  dièse  :  son  rapport  est  de  64 
à  75. 

Il  y  a  dans  l'harmonie  deux  accords  qui  portent 
le  nom  de  seconde:  le  premier  s'appelle  simple- 
ment accord  de  seconde;  c'est  un  accord  de  sep- 
tième renversée ,  dont  la  dissonance  est  à  la  basse  ; 
d'où  il  s'ensuit  bien  clairement  qu'il  faut  que  la 
basse  syncope  pour  la  préparer.  (Voy.  Préparer.) 
Quand  l'accord  de  septième  est  dominant,  c'est- 
à-dire  quand  la  tierce  est  majeure,  l'accord  de 
seconde  s'appelle  accord  de  triton,  et  la  syncope 
n'est  pas  nécessaire,  parceque  la  préparation  ne 
l'est  pas. 

L'autre  s'appelle  accord  de  seconde  -  superflue  ; 
c'est  un  accord  renversé  de  celui  de  septième  di- 
minuée, dont  la  septième  elle-même  est  portée  à 
la  basse:  cet  accord  est  également  bon  avec  ou 
sans  syncope.  (Voyez  Syncope.) 

Semi.  Mot  emprunté  du  latin  et  qui  signifie 
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ilemi:  on  s'en  sert  en  musique  au  lieu  du  Iwmi  des 
Grecs,  pour  composer  très  barbarement  plusieurs 
mots  techniques  moitié  grecs  et  moitié  latins. 

Ce  mot,  au-devant  du  nom  grec  de  quelque  in- 
tervalle que  ce  soit,  signifie  toujours  une  diminu- 
tion, non  pas  de  la  moitié  de  cet  intervalle,  mais 
seulement  dun  semi-ton  mineur;  ainsi  scmi-dilon 
est  la  tierce  mineure,  semi-diapente  est  la  fausse- 
(juinte,  semi-diatessaron  la  quarte  diminuée,  etc. 

Semi-brève,  s.  f.  C'est,  dans  nos  anciennes 
musiques,  une  valeur  de  note  ou  une  mesure  de 
temps,  qui  comprend  l'intervalle  de  deux  minimes 
ou  blanches,  c'est-à-dire  la  moitié  d'une  brève.  La 
semi- brève  s'appelle  maintenant  ronde,  parce- 
qu'elle  a  cette  figure,  mais  autrefois  elle  étoit  en 
losange. 

Anciennement  la  semi-brève  se  divisoit  en  ma- 
jeure et  mineure.  La  majeure  vaut  deux  tiers  de 
la  brève  parfaite,  et  la  mineure  vaut  l'autre  tiers 
de  la  même  brève:  ainsi  la  semi-brève  majeure  en 
contient  deux  mineures. 

Lasemi-bréve,  avantqu'on  eûtinventélaminime, 
étant  la  note  de  moindre  valeur,  ne  se  subdivisoit 
plus:  cette  indivisibilité,  disoit-on ,  est  en  quelque 
manière  indiquée  par  sa  figure  en  losange,  ter- 
minée en  haut  en  bas,  et  des  deux  côtés  par  des 
points:  or.  Mûris  prouve,  par  l'autorité  d'Aristotc 
et  d'Euclide,  que  le  point  est  indivisible;  d'où  il 
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conclut  que  la  semi-brève  enfermée  entre  quatre 

points  est  indivisible  comme  eux. 

Semi-ton,  s.  m.  C'est  le  moindre  de  tous  les  in- 
tervalles admis  dans  la  musique  moderne:  il  vaut 
à-peu-près  la  moitié  d'un  ton. 

Il  y  a  plusieurs  espèces  de  semi-tons:  on  en  peut 
distinguer  deux  dans  la  pratique  ;  le  semi-ton  ma- 
jeur et  le  semi-ton  mineur  :  trois  autres  sont  connus 
dans  les  calculs  harmoniques;  savoir,  le  semi-ton 
maxime,  le  minime,  et  le  moyen. 

Le  semi-ton  majeur  est  la  différence  de  la  tierce 
majeure  à  la  quarte,  comme  mi  fa;  son  rapport 
est  de  I  5  à  1 6 ,  et  il  forme  le  plus  petit  de  tous  les 
intervalles  diatoniques. 

Le  semi-ton  mineur  est  la  différence  de  la  tierce 
majeure  à  la  tierce  mineure;  il  se  marque  sur  le 
même  degré  par  un  dièse  ou  par  un  bémol ,  il  ne 
forme  qu'un  intervalle  chromatique,  et  son  rap- 
port est  de  24  à  25. 

Quoiqu'on  mette  de  la  différence  entre  ces  deux 
semi-tons  par  la  manière  de  les  noter,  il  n'y  en  a 
pourtant  aucune  sur  l'orgue  et  le  clavecin ,  et  le 
même  semi-ton  est  tantôt  majeur  et  tantôt  mineur, 
tantôt  diatonique  et  tantôt  chromatique,  selon  le 
mode  où  Ton  est.  Cependant  on  appelle,  dans  la 
pratique,  semi-tons  mineurs,  ceux  qui,  se  mar- 
quant par  bémol  ou  par  dièse,  ne  changent  point 
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le  dc{^ré,  et  semi-tons  majeurs  ceux  qui  forment  un 
intervalle  de  seconde. 

Quant  aux  trois  autres  semi-tons  admis  seule- 
ment dans  la  théorie,  le  semi-ton  maxime  est  la 
différence  du  ton  majeur  au  semi-ton  mineur,  et 
son  rapport  est  de  25  à  27.  Le  semi-ton  moyen  est 
la  différence  du  semi-ton  majeur  au  ton  majeur,  et 
son  rapport  est  de  128  à  i35.  Enfin  le  semi-ton 
minime  est  la  différence  du  semi-ton  maxime  au 
semi-ton  moyen ,  et  son  rapport  est  de  1 2 5  à  1 28. 

De  tous  ces  intervalles  il  n'y  a  que  le  semi-ton 
majeur  qui,  en  qualité  de  seconde,  soit  quelque- 
fois admis  dans  l'harmonie. 

Semi-tonique,  ac(/-.  Échelle  semi-tonique  ou  chro- 
matique. (Voyez  ÉCHELLE.) 

Sensibilité,  5.  /.  Disposition  de  l'ame  qui  inspire 
au  compositeur  les  idées  vives  dont  il  a  besoin,  à 
l'exécutant  la  vive  expression  de  ces  mômes  idées, 
et  à  l'auditeur  la  vive  impression  des  beautés  et 
des  défauts  de  la  musique  qu'on  lui  fait  entendre. 
(Voyez  GouT.) 

Sensible  ,  adj.  Accord  sensible  est  celui  qu'on  ap- 
pelle autrement  accord  dominant.  (Voyez  Accord.) 
Il  se  pratique  uniquement  sur  la  dominante  du 
ton  ;  de  là  lui  vient  le  nom  à' accord  dominant,  et  il 
porte  toujours  la  note  sensible  pour  tierce  de  cette 
dominante;  d'où  lui  vient  le  nom  d  accord  sensible. 
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(Voyez  Accord.  )  A  l'égard  de  la  note  sensible,  voyez 

Note. 

Septième,  a(^.  pris  siibst.  Intervalle  dissonant 
renversé  de  la  seconde,  et  appelé  par  les  Grecs 
liepta-cliordon,  parcequ'il  est  formé  de  sept  sons 
ou  de  six  degrés  diatoniques.  Il  y  en  a  de  quatre 
sortes. 

La  première  est  la  septième  mineure,  composée 
de  quatre  tons,  trois  majeurs  et  un  mineur,  et  de 
deux  semi-tons  majeurs ,  comme  de  mi  à  re;  et  chro- 
matiquement  de  dix  semi-tons,  dont  six  majeurs 
et  quatre  mineurs.  Son  rapport  est  de  5  à  9. 

La  deuxième  est  la  septième  majeure,  composée 
diatoniquementdecinq  tons,  trois  majeurs  etdeux 
mineurs,  et  d'un  semi-ton  majeur;  de  sortequ'il  ne 
laut  plus  qu'un  semi-ton  majeur  pour  faire  une  oc- 
tave, comme  d'utk  si:  et  chromatiquement  d'onze 
semi-tons,  dont  six  majeurs  et  cinq  mineurs.  Son 
rapport  est  de  8  à  i  5. 

La  troisième  est  la  septième  diminuée  :  elle  est  com- 
posée de  trois  tons,  deux  mineurs  et  un  majeur;  et 
de  trois  semi-tons  majeurs,  comme  de  lut  dièse  au 
><  bémol.  Son  rapport  est  de  yS  à  1 28. 

lia  quatrième  est  la  septième  superflue:  elle  est 
composée  de  cinq  fo/ts,  trois  mineurs  et  deux  ma- 
jeurs, un  semi-ton  majeur  et  un  semi-ton  mineur, 
comme  du  si  bémol  au  la  dièse;  de  sorte  qu'il  ne 
lui  manque  qu'un  comma  pour  faire  une  octave. 
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Son  rapport  est  de  81  à  i(io.  Mais  cette  dernière 
espèce  n'est  point  usitée  en  musique,  si  ce  n'est 
dans  quelques  transitions  enharmoniques. 
Il  y  a  trois  accords  de  septième. 
Le  premier  est  fondamental ,  et  porte  simple- 
ment le  nom  de  septième;  mais  quanti  la  tierce  est 
majeure  et  la  septième  mineure,  il  s'appelle  accord 
sensible  ou  dominant.  Il  se  compose  de  la  tierce , 
de  la  quinte,  et  de  la  septième. 

Le  second  est  encore  fondamental,  et  s'appelle 
accord  de  septième  diminuée;  il  est  composé  de  la 
tierce  mineure,  de  la  fausse-quinte  et  de  la  septième 
diminuée  dont  il  prend  le  nom ,  c'est-à-dire  de  trois 
tierces  mineures  consécutives,  et  c'est  le  seul  ac- 
cord qui  soit  ainsi  formé  d'intervalles  éjjaux;  il  ne 
se  fait  que  sur  la  note  sensible.  (Voyez  Enharmo- 
nique. 

Le  troisième  s'appelle  accord  de  septième  super- 
flue: c'est  un  accord  par  supposition  formé  par 
l'accord  dominant  au-dessous  duquel  la  basse  fait 
entendre  la  tonique. 

Il  y  a  encore  un  accord  de  septième-et-sixte ,  qui 
n'est  qu'un  renversement  de  l'accord  de  neuvième: 
il  ne  se  pratique  guère  que  dans  les  points  d'orgue 
à  cause  de  sa  dureté.  (Voyez  Accord.) 

Sérénade,  5./.  Concert  qui  se  donne  la  nuit 
sous  les  fenêtres  de  quelqu'un.  Il  n'est  ordinaire- 
ment composé  que  de  musique  instrumentale; 
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qiielrjuefois  cependant  on  y  ajoute  des  voix.  On 
appelle  aussi  sérénades  les  pièces  que  l'on  compose 
ou  que  l'on  exécute  dans  ces  occasions.  La  mode 
des  sérénades  est  passée  depuis  long-temps,  ou  ne 
dure  plus  que  parmi  le  peuple  ;  et  c'est  grand  dom- 
mage :  le  silence  de  la  nuit,  qui  bannit  toute  dis- 
traction ,  fait  mieux  valoir  la  musique  et  la  rend 
plus  délicieuse. 

Ce  mot,  italien  d'origine,  vient  sans  doute  de 
sereno,  ou  du  laiinserum,  le  soir.  Quand  le  concert 
se  fait  sur  le  matin  ou  à  laube  dn  jour,  il  s'appelle 
aubade. 

Serré,  adj.  Les  intervalles  serrés  dans  les  genres 
épais  de  la  musique  grecque  sont  le  premier  et  le 
second  de  chaque  tétracorde.  (Voyez  Épais.) 

Sesqui. Particule  souvent  employée  par  nos  an- 
ciens musiciens  dans  la  composition  des  mots  ser- 
vant à  exprimer  différentes  sortes  de  mesures. 

Ils  appeloient  donc sesqui-altèresles  mesures  dont 
la  principale  note  valoit  une  moitié  en  sus  de  plus 
que  sa  valeur  ordinaire,  c'est-à-dire  trois  des  no- 
tes dont  elle  nauroit  autrementvalu  quedeux;  ce 
qui  avoit  lieu  dans  toutes  les  mesures  triples ,  soit 
dans  les  majeures,  où  la  brève  même  sans  point 
valoit  trois  semi-brèves,  soit  dans  les  mineures, 
où  la  semi-brève  valoit  trois  minimes ,  etc. 

Us  appeloient  encore ses^wi-octoi'clc  triple,  mar- 
qué par  ce  signe  G  l . 
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Double  sesqui-quarte ,  le  triple  marque  G  %  et 
ainsi  des  autres.  Sesqui-dilon ou  liémi-dilon ,  dans  la 
musique  (grecque,  est  l'intervalle  d'une  tierce  ma- 
jeure diminuée  d'un  semi-ton,  c'est-à-dire  une 
tierce  mineure. 

Sextuple  ,  adj.  Nom  donné  assez  improprement 
aux  mesures  à  deux  temps,  composées  de  six  no- 
tes égales,  trois  pour  chaque  temps  :  ces  sortes  de 
mesures  ont  été  appelées  encore  plus  mal-à-pro- 
pos ])ar  quelques  uns  mesures  à  six  temps. 

On  peut  compter  cinq  espèces  de  ces  mesures 
sextuples,  c'est-à-dire  autant  qu'il  y  a  de  différentes 
valeurs  de  notes,  depuis  celle  qui  est  composée  de 
six  rondes  ou  semi-brèves ,  appelée  en  France  tri- 
ple de  six  pour  un,  et  qui  s'exprime  par  ce  chiffre  ' , 
jusqu  a  celle  appelée  triple  de  six  pour  seize,  com- 
posée de  six  doubles-croches  seulement,  et  qui  se 
marque  ainsi ,  fg. 

La  plupart  de  ces  distinctions  sont  abohes;  et 
en  effet  elles  sont  assez  inutiles ,  puisque  toutes  ces 
différentes  figures  de  notes  sont  moins  des  mesu- 
res différentes  que  des  modifications  de  mouve- 
ments dans  la  même  espèce  de  mesure:  ce  qui  se 
marque  encore  mieux  avec  un  seul  mot  écrit  à  la 
tête  de  fair,  qu'avec  tout  ce  fatras  de  chiffres  et 
de  notes,  qui  ne  servent  qu'à  embrouiller  un  art 
déjà  assez  difficile  en  lui-même.  (Voyez  Double, 
Triple,  Temps,  Mesure,  Valeur  des  notes.) 
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Si.UiieclesseptsyllabesdontonsesertenFmncc 
pour  solfier  les  notes.  Gui  Arétin ,  en  composant 
sa  gamme ,  n'inventa  que  six  de  ces  syllabes ,  parce- 
qu'il  ne  fit  que  chanjjer  en  hexacordes  les  tétra- 
cordes  des  Grecs,  quoiqu'au  fond  sa  gamme  fût, 
ainsi  que  la  nôtre,  composée  de  sept  notes.  Il  ar- 
riva de  là  que,  pour  nommer  la  septième ,  il  falloit 
à  chaque  instant  changer  les  noms  des  autres  et 
les  nommer  de  diverses  manières  ;  embarras  que 
nous  n'avons  plus  depuis  Tinvention  du  si,  sur 
la  gamme  duquel  un  musicien ,  nommé  deNivers, 
fit  au  commencement  du  siècle  un  ouvrage  ex- 
près. 

Brossard ,  et  ceux  qui  l'ont  suivi ,  attribuent  l'in- 
vention du  si  à  un  autre  musicien  \\omn\é  Le  Maire, 
entre  le  milieu  et  la  fin  du  dernier  siècle;  d'autres 
en  font  honneur  à  un  certain  Van-der-Putten  ; 
d'autres  remontent  jusqu'à  Jean  de  Mûris,  vers 
l'an  1 33o  ;  et  le  cardinal  Bona  dit  que  dès  l'onzième 
siècle,  qui  étoit  celui  de  l'Arétin,  Ericius  Dupuis 
ajouta  une  note  aux  six  de  Gui,  pour  éviter  les 
difficultés  des  muances  et  faciliter  l'étude  du 
chant. 

Mais,  sans  s'arrêter  à  l'invention  d'Ericius  Du- 
puis, morte  sans  doute  avec  lui,  ou  sur  laquelle 
Bona ,  plus  récent  de  cinq  siècles ,  a  pu  se  tromper, 
il  est  même  aisé  de  prouver  que  l'invention  du  si 
est  de  beaucoup  postérieure  à  Jean  de  Mûris ,  dans 
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les  écrits  diKjuel  on  ne  voit  rien  de  seniblaMe.  A 
l'égard  dcVan-dcr-Putten,  je  n'en  puis  rien  dire, 
parceque  je  ne  le  connois  point,  lîeste  Le  Maire, 
en  faveur  duquel  les  voix  semblent  se  réunir.  Si 
l'invention  consiste  h  avoir  introduit  dans  la  pra- 
tique lusagede  cette  syllabes/,  je  ncvois  pasbcau- 
coup  de  raisons  pour  lui  en  disputer  riiorineur  ; 
mais  si  le  véritable  inventeur  est  celui  qui  a  vu  le 
premier  la  nécessité  d'une  septième  syllabe,  et  qui 
en  a  ajouté  une  en  conséquence,  il  ne  faut  pas 
avoir  fait  beaucoup  de  recherclies  pourvoir  que 
Le  Maire  ne  mérite  nullement  ce  titre  ;  car  on 
trouve,  en  plusieurs  endroits  des  écrits  du  P.  Mer- 
senne,  la  nécessité  de  cette  septième  syllabe,  pour 
éviter  les  muances;  et  il  témoigne  que  plusieurs 
avoient  inventé  ou  mis  en  pratique  cette  septième 
syllabe  à-peu-près  dans  le  même  temps  ,  et  entre 
autres  Gilles  Grand-Jean ,  maître  écrivain  de  Sens  ; 
mais  que  les  uns  nommoient  cette  syllabe  ci,  d'au- 
tres di,  d'autres  n/,  d'autres  si,  d'autres  la,  etc. 
Même,  avant  le  P.  Mersenne,  on  trouve  dans  un 
ouvrage  de  Banchieri ,  moine  olivétan  ,  imprimé 
en  i6i4,  et  intitulé  Cartella  di  musica,  l'addition 
de  la  même  septième  syllabe;  il  l'appelle  bi  par 
bécarre,  ba  par  bémol,  et  il  assure  que  cette  ad- 
dition a  été  fort  approuvée  à  Rome  :  de  sorte  que 
toute  la  prétendue  invention  de  Le  Maire  consiste 
tout  au  plus  à  avoir  écrit  ou  prononcé  si,  au  lieu 
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tl  écrire  ou  prononcer  bi  ou  ha,  ni  ou  di;  et  voilà 
avec  quoi  un  homme  est  immortalisé.  Du  reste 
l'usage  du  si  n'est  connu  qu'en  France,  et,  mal- 
gré ce  qu'en  dit  le  moine  Banchieri ,  il  ne  s'est  pas 
même  conservé  en  Italie. 

Sicilienne,  s.f.  Sorte  d'air  à  danser,  dans  la  me- 
sure à  six-quatre  ou  six -huit,  d'un  mouvement 
beaucoup  plus  lent ,  mais  encore  plus  marqué  que 
celui  de  la  gigue. 

Signes,  5.  m.  Ce  sont,  en  général,  tous  les  di- 
vers caractères  dont  on  se  sert  pour  noter  la 
musique  :  mais  ce  mot  s'entend  plus  particulière- 
ment des  dièses,  bémols,  bécarres,  points,  repri- 
ses, pauses,  guidons,  et  autres  petits  caractères 
détachés,  qui,  sans  être  de  véritables  notes,  sont 
des  modifications  des  notes  et  de  la  manière  de  les 
exécuter. 

Silences  ,  s.  m.  Signes  répondant  aux  diverses 
valeurs  des  notes,  lesquels,  mis  à  la  place  de  ces 
notes ,  marquent  que  tout  le  temps  de  la  valeur  doit 
être  passé  en  silence. 

Quoiqu'il  y  ait  dix  valeurs  de  notes  différentes 
depuis  la  maxime  jusqu'à  la  quadruple-croche,  il 
n'y  a  cependant  que  neuf  caractères  différents  pour 
les  silences;  car  celui  qui  doit  correspondre  à  la 
maxime  a  toujours  manqué,  et,  pour  en  exprimer 
la  durée,  on  double  le  bâton  de  quatre  mesures 
équivalant  à  la  longue. 
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Ces  dis- ers  silences  sont  donc,  i^Ie  bâton  de 
quatre  mesures ,  qui  vaut  une  lonf^ue  ;  2"  le  bâton 
de  deux  mesures,  qui  vaut  une  brève  ou  carrée; 
3"  la  pause,  qui  vaut  une  semi-brève  ou  ronde  ; 
4" la  demi-pause,  quivautuneminimeoublancbc; 
5"  le  soupir,  qui  vaut  une  noire;  6"  le  demi-sou- 
pir, qui  vaut  une  croche;  7°  le  quart  de  soupir, 
qui  vaut  une  double-croche;  S"  le  demi-quart  de 
soupir  qui  vaut  une  triple- croche;  9°  et  enfin  le 
seizième  de  soupir,  qui  vaut  une  quadruple-cro-  . 
che.  Voyez  les  fij^ures  de  tous  ces  silences,  PL  7, 
figure  2 . 

Il  faut  remarquer  que  le  point  n'a  pas  lieu  parmi 
les  silences  comme  parmi  les  notes  ;  car,  bien  qu'une 
noire  et  un  soupir  soient  d'égale  valeur,  il  n'est  pas 
d'usage  de  pointer  le  soupir  pour  exprimer  la  va- 
leur d'une  noire  pointée;  mais  on  doit,  après  le 
soupir,  écrire  encore  un  demi-soupir:  cependant , 
comme  quelques  uns  pointent  aussi  les  silences,  il 
faut  que  l'exécutant  soit  prêta  tout. 

Simple,  s.  m.  Dans  les  doubles  et  dans  les  varia- 
lions,  le  premier  couplet  ou  l'air  original,  tel 
qu'il  est  d'abord  noté,  s'appelle  le  ^/mp/e.  (Voyez 
Double,  Variations.) 

Sixte,  s.f.  La  seconde  des  deux  consonnances 
imparfaites,  appelées  par  les  Grecs  liexacorde, 
parceque  son  intervalle  est  formé  de  six  sons  ou 
de  cinq  degrés  diatoniques.  La  sixte  est  bien  une 
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consonnarice  naturelle,  mais  seulement  par  com- 
binaison ;  car  il  n'y  a  point  dans  l'ordre  des  con- 
sonnances  de  sixte  simple  et  directe. 

A  ne  considérer  les  sixtes  que  par  leurs  inter- 
valles ,  on  en  trouve  de  quatre  sortes  :  deux  con- 
sonnantes  et  deux  dissonantes. 

Les  consonnantes  sont,  i°  la  sixte  mineure,  com- 
posée de  trois  tons  et  de  deux  semi-tons  majeurs, 
comme  mi  ut:  son  rapport  est  de  5  à  8  ;  2°  la  sixte 
majeure,  composée  de  quatre  tons  et  un  semi-ton 
majeur,  comme  sol  mi:  son  rapport  est  de  3  à  5. 

Les  sixtes  dissonantes  sont,  i°la  sixte  diminuée ^ 
composée  de  deux  tons,  et  trois  semi-tons  majeurs , 
comme  ut  dièse,  la  bémol,  et  dont  le  rapport  est 
de  125  à  192;  2°  la  sixte  -  superjlue ,  composée  de 
quatre  tons,  un  semi-ton  majeur  et  un  semi-ton 
mineur,  comme  st  bémol  et  so/ dièse.  Le  rapport 
de  cette  sixte  est  de  -y  2  à  i  2  5 . 

Ces  deux  derniers  intervalles  ne  s'emploient  ja- 
mais dans  la  mélodie,  et  la  sixte  diminuée  ne  s'em- 
ploie point  non  plus  dans  l'harmonie. 

Il  y  a  sept  accords  qui  portent  le  nom  de  sixte: 
le  premier  s'appelle  simplement  accord  de  sixte; 
c'est  l'accord  parfait,  dont  la  tierce  est  portée  à  la 
basse  :  sa  place  est  sur  la  médiante  du  ton ,  ou  sur 
la  note  sensible,  ou  sur  la  sixième  note. 

Le  second  s'appelle  accord  de  sixte-quarte;  c'est 
encore  l'accord  parlait,  dont  la  quinte  est  portée 
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à  la  ))assc;  il  ne  se  lait  {juèrc  que  sur  la  dominante 
ou  sur  la  tonique. 

Le  troisième  est  appelé  accord  de  petite -su le; 
c'est  un  accord  de  septième,  dont  la  quinte  est 
portée  à  la  basse.  La  petite-sixte  se  met  ordinaire- 
ment sur  la  seconde  note  du  ton,  ou  sur  la  sixième. 

Le  quatrième  est  l'accord  de  sixte -et -quinte  ou 
grande-sixte;  c'est  encore  un  accord  de  septième  , 
mais  dont  la  tierce  est  portée  à  la  basse.  Si  l'ac- 
cord fondamental  est  dominant ,  alors  l'accord  de 
grande-sixte  perd  ce  nom  et  s'appelle  accord  de 
fausse-quinte.  (YoYez  Fausse  -quinte.)  La  grande- 
sixte  ne  se  met  communément  que  sur  la  quatrième 
note  du  ton. 

Le  cinquième  est  l'accord  de  sixte -ajoutée;  ac- 
cord fondamental,  composé,  ainsi  que  celui  de 
grande-sixte,  de  tierce,  de  quinte,  sixte  majeure, 
et  qui  se  place  de  même  sur  la  tonique  ou  sur  la 
quatrième  note.  On  ne  peut  donc  distinguer  ces 
deux  accords  que  par  la  manière  de  les  sauver  ; 
car  si  la  quinte  descend  et  que  la  sixte  reste ,  c'est 
l'accord  de  grande-sixte,  et  la  basse  fait  une  cadence 
parfaite  ;  mais  si  la  quinte  reste  et  que  la  sixte 
monte ,  c'est  l'accord  de  sixte-ajoutée,  et  la  basse- 
fondamentale  fait  une  cadence  irrégulière;  or, 
comme  après  avoir  frappé  cet  accord  on  est  maître 
de  le  sauver  de  l'une  de  ces  deux  manières ,  cela 
tient  l'auditeur  en  suspens  sur  le  vrai  fondement 
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de  laccord  jusqu'à  ce  que  la  suite  l'ait  déterminé  ; 
et  c'est  cette  liberté  de  choisir  que  M.  Rameau 
appelle  double-emploi.  (Voyez  DouBLE-EMPLOl.) 

Le  sixième  accord  est  celui  de  sixte-majeure  et 
fausse-quinte,  lequel  n'est  autre  chose  qu'un  accord 
de  petile-sixte  en  mode  mineur ,  dans  lequel  la 
fausse-quinte  est  substituée  à  la  quarte  :  c'est,  pour 
m'exprimer  autrement,  un  accord  de  septième  di- 
minuée, dans  lequel  la  tierce  est  portée  à  la  basse: 
il  ne  se  place  que  sur  la  seconde  note  du  ton. 

Enfin  le  septième  accord  de  sixte  est  celui  de 
sixte-superflue;  c'est  une  espèce  de  petite-sixte  qui 
ne  se  pratique  jamais  que  sur  la  sixième  note  d'un 
ton  mineur  descendant  sur  la  dominante;  comme 
alors  la  sixte  de  cette  sixième  note  est  naturelle- 
ment majeure,  on  la  rend  quelquefois  superflue 
en  y  ajoutant  encore  un  dièse  :  alors  cette  sixte-su- 
perflue devient  un  accord  original ,  lequel  ne  se 
renverse  point.  (Voyez  Accord.) 

Sol.  La  cinquième  des  six  syllables  inventées 
par  l'Arétin  pour  prononcer  les  notes  de  la  gamme. 
Le  sol  naturel  répond  à  la  lettre  G.  (Voyez Gamme.  ) 

Solfier,  v.n.  C'est,  en  entonnant  des  sons, 
prononcer  en  même  temps  les  syllabes  de  la  gamme 
qui  leur  correspondent.  Cet  exercice  est  celui 
par  lequel  on  fait  toujours  commenter  ceux  qui 
apprennent  la  musique,  afin  que  l'idée  de  ces  dif- 
férentes syllabes  s'unissant  dans  leur  esprit  à  celle 


des  intervalles  qui  s'y  rapportent,  ces  syllabes  leur 
aident  à  se  rappeler  ces  intervalles. 

Aristide  Quintilien  nous  apprend  que  les  Grecs 
avoient  pour  io///tT(juatre  syllabes  ou  dénomina- 
tions des  notes,  qu'ils  répétoient  à  cbaque  tétra- 
corde,  comme  nous  en  répétons  sept  à  cbacjue  oc- 
tave; ces  quatre  syllabes  étoient  les  suivantes,  te, 
la,  thè,  t/io.  La  première  répondoit  au  premier  son 
ou  à  l'hypathe  du  premier  tétracorde  et  des  sui- 
vants: la  seconde,  à  la  parbypate;  la  troisième, 
au  lichanos;  la  quatrième,  à  la  néte;  et  ainsi  de 
suite  en  recommençant  :  manière  de  solfier  qui, 
nous  montrant  clairement  que  leur  modulation 
étoit  renfermée  dans  l'étendue  du  tétracorde  ,  et 
que  les  sons  homologues ,  gardant  et  les  mômes 
rapports  et  les  mêmes  noms  d'un  tétracorde  à 
l'autre,  étoient  censés  répétés  de  quarte  en  quarte, 
comme  chez  nous  d'octave  en  octave,  prouve  en 
même  temps  que  leur  génération  harmonique 
n'avoit  aucun  rapport  à  la  nôtre,  et  s'établissoit 
sur  des  principes  tout  différents. 

Gui  d'Arezzo,  ayant  substitué  son  hexacorde 
au  tétracorde  ancien,  substitua  aussi ,  pour  le  sol- 
fier, six  autres  syllabes  aux  quatre  que  les  Grecs 
employoient  autrefois;  ces  six  syllabes  sont  les  sui- 
vantes ,  ut  re  mi  fa  soi  la,  tirées  ,  comme  chacun 
sait, del'hymne  desaint Jean-Baptiste.  Mais  chacun 
ne  sait  pas  que  l'air  de  cette  hymne,  tel  qu'on  le 
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chante  aujourd'hui  dans  l'Église  romaine,  n'est 
pas  exactement  celui  dont  l'Arétin  tira  ses  syllabes, 
puisque  les  sons  qui  les  portent  dans  cette  hymne 
ne  sont  pas  ceux  qui  les  portent  dans  sa  «jamme. 
()n  trouve,  dans  un  ancien  manuscrit  conservé 
dans  la  bibliothèque  du  chapitre  de  Sens  ,  cette 
hymne  telle  probablement  qu'on  la  cliantoit  du 
temps  de  l'Arétin,  et  dans  laquelle  chacune  des 
six  syllabes  est  exactement  appliquée  au  son  cor- 
respondant de  la  gamme,  comme  on  peut  le  voir 
{Planche  i  ']  ■,fig-  2.)  où  j'ai  transcrit  cette  hymne 
en  notes  de  plain-chant. 

11  paroît  que  l'usage  des  six  syllabes  de  Gui  ne 
s'étendit  pas  bien  promptement  hors  de  l'Italie  , 
puisque  Mûris  témoigne  avoir  entendu  employer 
dans  Paris  les  syllabes  pro  to  do  no  tu  a,  au  lieu  de 
celles-là  ;  mais  enfin  celles  de  Gui  l'emportèrent , 
et  furent  admises  généralement  en  France  cornme 
dans  le  reste  de  l'Europe.  Il  n'y  a  plus  aujourd'hui 
<[ue  l'Allemagne  où  l'on  solfie  seulement  par  les 
lettres  de  la  gamme  ,  et  non  par  les  syllabes  :  en 
sorte  que  la  note  qu'en  solfiant  nous  appelons  la, 
ils  l'appellent  A;  celle  que  nous  appelons  ut ,  ils 
l'appellent  G.  Pour  les  notes  diésées  ils  ajoutent 
un  s  «\  la  lettre  et  prononcent  cet  5,  is;  en  sorte  , 
par  exemple ,  que  pour  solfier  re  dièse ,  ils  pronon- 
cent dis.  Ils  ont  aussi  ajouté  la  lettre  H  pour  ôter 
l'équivoque  du  si,  qui  n'est  B  qu'étant  bémol  j  lors- 
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qu'il  est  bécarre,  il  est  II  :  ils  ne  connoissent,  en 
solfiant,  de  bémol  que  celui-là  seul;  au  lieu  du 
bémol  de  toute  autre  note,  ils  prennent  le  dièse 
de  celle  qui  est  au-dessous  ;  ainsi  pour  la  bémol  ils 
solfient  G  s,  pour  /««  bémol  Z)  s,  etc.  Cette  manière 
de  solfier  est  si  dure  et  si  embrouillée,  qu'il  faut 
être  Allemand  pour  s'en  servir  et  devenir  toutefois 
grand  musicien. 

Depuis  l'établissement  de  la  (jamme  de  l'Arétin 
on  a  essayé  en  différents  temps  de  substituer  d'au- 
tres syllabes  aux  siennes.  Gomme  la  voix  des  trois 
premières  est  assez  sourde,  M.  Sauveur,  en  cban- 
geant  la  manière  de  noter,  avoit  aussi  changé  celle 
de  solfier,  et  il  nommoit  les  huit  notes  de  l'octave 
par  les  huit  syllabes  suivantes  ,  pa  ra  fja  cla  so  bo 
lo  do.  Ces  noms  n'ont  pas  plus  passé  que  les  notes  ; 
mais,  pour  la  syllabe  do,  elle  étoit  antérieure  à 
M.  Sauveur;  les  Italiens  l'ont  toujours  employée 
au  lieu  d'»(pour  solfier,  quoiqu'ils  nomment  ut  et 
non  pas  do  dans  la  gamme.  Quant  à  l'addition  du 
si,  voyez  Si. 

A  l'égard  des  notes  altérées  par  dièse  ou  par  bé- 
mol ,  elles  portent  le  nom  de  la  note  au  naturel , 
et  cela  cause  dans  la  manière  de  solfier  bien  des 
embarras  auxquels  M.  de  Boisgelou  s'est  jiroposé 
de  remédieren  ajoutant  cinq  notes  pour  compléter 
le  système  chromatique  et  donner  un  nom  parti- 
culier à  chaque  note.  Ces  noms  avec  les  anciens 
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sont,  en  tout,  au  nombre  de  douze,  autant  qu'il  y 
a  de  cordes  dans  ce  système  ;  savoir,  ut  de  re  ma 
mi  fa  si  sol  be  la  sa  si  :  au  moyen  de  ces  cinq  notes 
ajoutées ,  et  des  noms  qu'elles  portent ,  tous  les  bé- 
mols et  lesdièses  sont  anéantis,  commeonle  pourra 
voir  au  mot  Système  dans  l'exposition  de  celui  de 
M.  de  Boisgelou. 

Il  y  a  diverses  manières  de  solfier;  savoir,  par 
muances,  par  transposition,  et  au  naturel.  (Voyez 
MuANGEs,  Naturel,  et  Transposition.)  La  pre- 
mière méthode  est  la  plus  ancienne  ;  la  seconde 
est  la  meilleure;  la  troisième  est  la  plus  commune 
en  France.  Plusieurs  nations  ont  gardé  dans  les 
muances  l'ancienne  nomenclature  des  six  syllabes 
de  FArétin.  D'autres  en  ont  encore  retranché , 
comme  les  Anglois,  qui  solfient  sur  ces  quatre  syl- 
labes seulement ,  mi  fa  sol  la.  Les  François ,  au  con- 
traire ,  ont  ajouté  une  syllabe  pour  renfermer  sous 
des  noms  différents  tous  les  sept  sons  diatoniques 
de  l'octave. 

Les  inconvénients  de  la  méthode  del'Arétin  sont 
considérables  ;  car,  faute  d'avoir  rendu  complète 
la  gamme  de  l'octave,  les  syllabes  de  cette  gamme 
ne  signifient  ni  des  touches  fixes  du  clavier,  ni  des 
degrésduton,  ni  même  desintcrvalles déterminés. 
Par  les  muances ,  la  fa  peut  former  un  intervalle 
de  tierce  majeure  en  descendant,  ou  de  tierce 
mineure  en  montant,  ou  d'un  semi-ton  encore 
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cil  iiioiuant,  comme  il  est  aisé  de  voir  par  la 
yamiiie,  etc.  (Voyez  Gamml,  Mlakces.)  C'est  en- 
core pis  par  la  méthode  angloise:  on  trouve  à  cha- 
que instant  différents  intervalles  qu'on  ne  peut 
exprimer  que  par  les  mêmes  syllabes ,  et  les  mê- 
mes noms  des  notes  y  reviennent  à  toutes  les 
([uartes  ,  comme  parmi  les  Grecs  ,  au  lieu  de  n'y 
revenir  qu'à  toutes  les  octaves  ,  selon  le  système 
moderne. 

La  manière  de  5o///er établie  en  France  par  l'ad- 
dition du  si  vaut  assurément  mieux  que  tout  cela  ; 
car,  la  gamme  se  trouvant  complète,  les  muances 
deviennent  inutiles  ,  et  l'analogie  des  octaves  est 
parfaitement  observée;  mais  les  musiciensont  en- 
core Qàté  cette  méthode  par  la  bizarre  imagination 
de  rendre  les  noms  des  notes  toujours  fixes  et  dé- 
terminés sur  les  touches  du  clavier,  en  sorte  que 
ces  touches  ont  toutes  un  double  nom,  tandis  que 
les  degrés  d'un  ton  transposé  n'en  ont  point  ;  dé- 
faut qui  charge  inutilement  la  mémoire  de  tous  les 
dièses  ou  bémols  de  la  clef,  qui  ôte  aux  noms  des 
notes  l'expression  des  intervalles  qui  leur  sont  pro- 
pres, et  qui  efface  enfin  autant  qu'il  est  possible 
toutes  les  traces  de  la  modulation. 

Ut  ou  re  ne  sont  point  ou  ne  doivent  point  être 
telle  ou  telle  touche  du  clavier,  mais  telle  ou  telle 
corde  du  ton.  Quant  aux  touches  fixes  ,  c'est  par 
des  lettres  de  l'alphabet  qu'elles  s'expriment.  La 
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touche  que  vous  appelez  ut,  je  luppelle  C;  celle 
que  vous  appelez  re,  je  l'appelle  D.  Ce  ne  sont  pas 
des  signes  que  j'invente ,  ce  sont  des  signes  tout 
établis,  par  lesquels  je  détermine  très  nettement 
la  fondamentale  d'un  ton:  mais,  ce  ton  une  fois 
déterminé,  dites-moi  de  grâce  à  votre  tour  com- 
ment vous  nommez  la  tonique  que  je  nomme  ut, 
et  la  seconde  note  que  je  nomme  re,et  lamédiante 
que  je  nomme  mi;  car  ces  noms  relatifs  au  ton  et 
au  mode  sont  essentiels  pour  la  détermination  des 
idées,  et  pour  la  justesse  des  intonations.  Qu'on  y 
réfléchisse  bien ,  et  l'on  trouvera  que  ce  que  les 
musiciens  francois  appellent  solfier  au  naturel  est 
tout-à-fait  hors  de  la  nature.  Cette  méthode  est 
inconnue  chez  toute  autre  nation ,  et  sûrement  ne 
fera  jamais  fortune  dans  aucune:  chacun  doit 
sentir,  au  contraire,  que  rien  n'est  plus  naturel 
quede  solfier  par  transposition  lorsque  le  mode  est 
transposé. 

On  a  en  Italie  un  recueil  de  leçons  à  solfier,  ap- 
pelé solfegcji;  ce  recueil,  composé  par  le  célèbre 
Léo  ,  pour  l'usage  des  commençants  ,  est  très 
estimé. 

Solo,  adj.  pris  subst.  Ce  mot  italien  s'est  francisé 
dans  la  musique,  et  s'applique  à  une  pièce  ou  à  un 
morceau  qui  se  chante  à  voix  seule  ou  qui  se  joue 
sur  un  seul  instrument  avec  un  simple  accompa- 
gnement de  basse  ou  de  clavecin;  et  c'est  ce  qui 
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tl istin{>i!c le 5o/o du rcV//,  (iiiipeutêtrcaccompa(|n('' 
tle  tout  l'orchestre.  Dans  les  pièces  appelées  con- 
certo, on  écrit  toujours  le  mot  solo  sur  la  partie 
j)rincipalc ,  quand  elle  récite. 

Son,  5.  m. Quand  la^iitation  communiquée  à  l'air 
par  la  collision  d'un  corps  frappé  par  un  autre  par- 
vient jusqu'à  l'organe  auditif,  elle  y  produit  une 
sensation  qu'on  appelle  bruit.  (Voyez  Bruit.)  Mais 
il  y  a  un  bruit  résonnant  et  appréciable  qu'on  ap- 
pelle son.  Les  recherches  sur  le  son  absolu  appar- 
tiennent au  physicien  :  le  musicien  n  examine  que 
le  son  relatif;  il  l'examine  seulement  par  ses  modi- 
fications sensibles  ;  et  c'est  selon  cette  dernière  idée 
que  nous  l'envisageons  dans  cet  article. 

Il  y  a  trois  objets  principaux  à  considérer  dans 
le  son;  le  ton,  la  force,  et  le  timbre,  sous  chacun 
de  ces  rapports  le  son  se  conçoit  comme  modifia- 
ble, I  °  du  grave  à  l'aigu;  2°  du  fort  au  foible;  3°  de 
l'aigre  au  doux ,  ou  du  sourd  à  l'éclatant ,  et  réci- 
proquement. 

Je  suppose  d'abord ,  quelle  que  soit  la  nature  du 
son,  que  son  véhicule  n'est  autre  chose  que  l'air 
même,  premièrement,  parceque  l'air  est  le  seul 
corps  intermédiaire  de  l'existence  duquel  on  soit 
parflutement  assuré,  entre  le  corps  sonore  et  l'or- 
gane auditif,  qu'il  ne  faut  pas  multiplier  les  êtres 
sans  nécessité,  que  l'air  suffit  pour  expliquer  la 
formation   du  son  ;  et  de  plus  parceque  l'expé- 
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rience  nous  apprend  qu'un  corps  sonore  ne  rend 
pas  de  son  dans  un  lieu  tout- à-fait  privé  d'air.  Si 
l'on  veut  imaginer  un  autre  fluide,  on  peut  aisé- 
ment lui  appliquer  tout  ce  que  je  dis  de  l'air  dans 
cet  article. 

La  résonnance  du  son ,  ou  pour  mieux  dire ,  sa 
permanence  et  son  prolongement,  ne  peut  naître 
<|ue  de  la  durée  de  l'agitation  de  l'air  ;  tant  que  cette 
agitation  dure,  l'air  ébranlé  vient  sans  cesse  frap- 
per l'organe  auditif  et  prolonge  ainsi  la  sensation 
du  son:  mais  il  n'y  a  point  de  manière  jïlus  simple 
de  concevoir  cette  durée  qu'en  supposant  dans  l'air 
des  vibrations  qui  se  succèdent ,  et  qui  renouvel- 
lent ainsi  à  chaque  instant  l'impression  ;  de  plus 
cette  agitation  de  l'air,  de  quelque  espèce  qu'elle 
soit ,  ne  peut  être  produite  que  par  une  agitation 
semblable  dans  les  parties  du  corps  sonore:  or  c'est 
un  fait  certain  que  les  parties  du  corps  sonore 
éprouvent  de  telles  vibrations.  Si  l'on  touche  le 
corps  d'un  violoncelle  dans  le  temps  qu'on  en  tire 
du  son,  on  le  sent  frémir  sous  la  main ,  et  l'on  voit 
bien  sensiblement  durer  les  vibrations  de  la  corde 
jusqu'à  ce  que  le  son  s'éteigne.  11  en  est  de  même 
d'une  cloche  qu'on  fait  sonner  en  la  frappant  du 
batail  ;  on  la  sent,  on  la  voit  môme  frémir,  et  l'on 
voit  sautiller  les  grains  de  sable  qu'on  jette  sur  la 
surface.  Si  la  corde  se  détend  ou  que  la  cloche  se 
fende,  plus  de  frémissement,  plus  de  5o/i.Si  donc 
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cette  cloche  ni  cette  corde  ne  peuvent  communi- 
quer à  l'air  que  les  mouvements  qu'elles  ont  elles- 
mêmes,  ou  ne  sauroit  douter  que  le  son  produit 
par  les  vibrations  du  corps  sonore  ne  se  propajife 
par  des  vibrations  semblables  que  ce  corps  com- 
munique à  l'air. 

Tout  ceci  supposé ,  examinons  premièrement 
ce  qui  constitue  le  rapport  des  sons  du  grave  à 
l'ai^ou. 

I.  Tliéon  de  Smyrne  dit  que  Lazus  d'Hermionc, 
de  même  que  le  pythagoricien  Hyppase  de 
Métapont,  pour  calculer  les  rapports  des  con- 
sonnanccs ,  s'étoient  servis  de  deux  vases  sembla- 
bles et  résonnants  à  l'unisson;  que  laissant  vide 
l'un  des  deux,  et  remphssant  l'autre  jusqu'au 
quart,  la  percussion  de  l'un  et  de  l'autre  avoit  fait 
entendre  la  consonnance  de  la  quarte  ;  que  rem- 
plissant ensuite  le  second  jusqu'au  tiers ,  puis 
jusqu'à  la  moitié ,  la  percussion  des  deux  avoit 
produit  la  consonnance  de  la  quinte,  puis  de 
l'octave. 

Pythagore,  au  rapport  de  Nicomaque  et  de 
Censorin,  s'y  étoit  pris  d'une  autre  manière  pour 
calculer  les  mêmes  rapports;  il  suspendit,  disent- 
ils,  aux  mêmes  cordes  sonores  différents  poids, 
et  détermina  les  rapports  des  divers  sons  sur  ceux 
qu'il  trouva  entre  les  poids  tendants  :  mais  les  cal- 
culs de  Pythagore  sont  trop  justes  pour  avoir  été 
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faits  de  cette  manière ,  puisque  chacun  sait  aujour- 
d'hui, sur  les  expériences  de  Vincent  GaUlée,  que 
les  so)is  sont  entre  eux,  non  comme  les  poids 
tendants,  mais  en  raison  sous- double  de  ces 
mêmes  poids. 

Enfin  l'on  inventa  le  monocorde,  appelé  par  les 
anciens,  canon  harmonicus,  parcequ'il  donnoit  la 
règle  des  divisions  harmoniques.  Il  faut  en  expli- 
quer le  principe. 

Deux  cordes  de  même  métal  égales  et  égale- 
ment tendues  forment  un  unisson  parfait  en  tous 
sens  :  si  les  longueurs  sont  inégales,  la  plus  courte 
donnera  un  son  plus  aigu ,  et  fera  aussi  plus  de 
vibrations  dans  un  temps  donné;  d'où  l'on  con- 
clut que  la  différence  des  sons  du  grave  à  l'aigu  ne 
procède  que  de  celle  des  vibrations  faites  dans  un 
même  espace  de  temps  par  les  cordes  ou  corps 
sonores  qui  les  font  entendre;  ainsi  l'on  exprime 
les  rapports  des  sons  par  les  nombres  des  vibra- 
tions qui  les  donnent. 

On  sait  encore,  par  des  expériences  non  moins 
certaines,  que  les  vibrations  des  cordes,  toutes 
choses  d'ailleurs  égales,  sont  toujours  réciproques 
aux  longueurs:  ainsi  une  corde  double  d'une  autre 
ne  fera,  dans  le  même  temps,  c|ue  la  moitié  du 
nombre  des  vibrations  de  celle-ci  ;  et  le  rapport 
des  sons  qu'elles  feront  entendre  s'appelle  oclave. 
Si  les  cordes  sont  comme  3  et  2 ,  les  vibrations 
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seront  comme  2  et  3  ;  et  le  rapport  des  sons  s'ap- 
pellera qttinte,  etc.  (Voyez  Intervalle.) 

On  voit  par-là  qu'avec  des  chevalets  mobiles  il 
est  aisé  de  former  sur  une  seule  corde  des  divi- 
sions qui  donnent  des  sons  dans  tous  les  rapports 
possibles,  soit  entre  eux,  soit  avec  la  corde  en- 
tière: c'est  le  monocorde  dont  je  viens  de  parler. 
(  Voyez  Monocorde.  ) 

On  peut  rendre  des  sons  aijjus  ou  graves  par 
d'autres  moyens.  Deux  cordes  de  lonj^fueur  égale 
ne  forment  pas  toujours  l'unisson  ;  car  si  l'une  est 
plus  grosse  ou  moins  tendue  que  l'autre,  elle  fera 
moins  de  vibrations  en  temps  égaux,  et  consé- 
quemment  donnera  un  son  plus  grave.  (Voyez 
Corde.) 

Il  est  aisé  d'expliquer  sur  ces  principes  la  con- 
struction des  instruments  à  cordes,  tels  que  le 
clavecin,  le  tympanon,  et  le  jeu  des  violons  et 
basses  qui,  par  différents  accourcissements  des 
cordes  sous  les  doigts  ou  chevalets  mobiles,  pro- 
duit la  diversité  des  sons  qu'on  tire  de  ces  instru- 
ments. Il  faut  raisonner  de  même  pour  les  instru- 
ments à  vent  ;  les  plus  longs  forment  des  sons  plus 
graves,  si  le  vent  est  égal.  Les  trous,  comme  dans 
les  flûtes  et  hautbois,  servent  à  les  raccourcir 
pour  rendre  les  sons  plus  aigus  :  en  donnant  plus 
de  vent  on  les  fait  oetavier,  et  les  sons  deviennent 
plus  aigus  encore  ;  la  colonne  d'air  forme  alors  le 
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corps  sonore,  et  les  divers  tons  de  la  trompette 
et  du  cor  de  chasse  ont  les  mêmes  principes  que  les 
sons  harmoniques  du  violoncelle  et  du  violon ,  etc. 
(Voyez  Sons  harmoniques.) 

Si  l'on  fait  résonner  avec  quelque  force  une  des 
jjrosses  cordes  d'une  viole  ou  d'un  violoncelle, 
en  passant  l'archet  un  peu  plus  près  du  chevalet 
qu'à  l'ordinaire,  on  entendra  distinctement,  pour 
peu  qu'on  ait  l'oreille  exercée  et  attentive,  outre 
le  son  de  la  corde  entière,  au  moins  celui  de  son 
octave,  celui  de  l'octave  de  sa  quinte,  et  celui  de 
la  double  octave  de  sa  tierce  :  on  verra  même  fré- 
mir et  l'on  entendra  résonner  toutes  les  cordes 
montées  à  l'unisson  de  ces  sons-\k  :  ces  sons  acces- 
soires accompagnent  toujours  un  son  principal 
quelconque;  mais,  quand  ce  son  principal  est  aigu, 
les  autres  y  sont  moins  sensibles  :  on  appelle  ceux- 
ci  les  harmoniques  du  son  principal  ;  c'est  par  eux, 
selon  M.  Rameau ,  que  tout  son  est  appréciable,  et 
c'est  en  eux  que  lui  et  M.  Tartini  ont  cherché  le 
principe  de  toute  harmonie,  mais  par  des  rouets 
directement  contraires.  (V.  Harmonie,  Système.) 
Une  difficulté  qui  reste  à  expliquer  dans  la 
théorie  du  son  est  de  savoir  comment  deux  ou 
plusieurs  sons  peuvent  se  faire  entendre  à-la-fois. 
riOrs({u'on  entend,  par  exemple,  les  deux  sons  de 
la  quinte,  dont  l'un  fait  deux  vibrations,  tandis 
que  l'autre  en  fait  trois,  on  ne  conçoit  pas  bien 
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comment  la  même  masse  d'air  peut  fournir  clans 
un  même  temps  ces  différents  nombres  de  vibra- 
tions distincts  l'un  de  l'autre,  et  bien  moins  encore 
lorsqu'il  se  fait  ensemble  plus  de  deux  sons  et  qu'ils 
sont  tous  dissonants  entre  eux.  Men^f^oli  et  les  au- 
tres se  tirent  d'affaire  par  des  comparaisons:  il  en 
est,  disent-ils,  comme  de  deux  pierres  qu'on  jette 
à-la-fois  dans  l'eau,  et  dont  les  différents  cercles 
qu'elles  produisent  se  croisent  sans  se  confondre. 
M.  de  Mairan  donne  une  explication  plus  philo- 
sophique: l'air,  selon  lui,  est  divisé  en  particules 
de  diverses  grandeurs,  dont  chacune  est  capable 
d'un  ton  particulier,  et  n'est  susceptible  d'aucun 
autre;  de  sorte  qu'à  chaque  son  qui  se  forme,  les 
particules  d'air  qui  lui  sont  analogues  s'ébranlent 
seules,  elles  et  leurs  harmoniques,  tandis  que 
toutes  les  autres  restent  tranquilles  jusqu'à  ce 
qu'elles  soient  émues  à  leur  tour  par  les  sons  qui 
leur  correspondent;  de  sorte  qu'on  entend  à-la- 
fois  deux  sons,  comme  on  voit  à-la-fois  deux  cou- 
leurs, parcequ'étant  produits  par  différentes  par- 
ties, ils  affectent  l'organe  en  différents  points. 

Ce  système  est  ingénieux;  mais  l'imagination 
se  prête  avec  peine  à  l'infinité  de  particules  d'air 
différentes  en  grandeur  et  en  mobilité,  qui  de- 
vroient  être  répandues  dans  chaque  point  de 
l'espace,  pour  être  toujours  prêtes  au  besoin  à 
rendre  en  tout  lieu   l'infinité  de  tous  les  sons 
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possibles:  quand  elles  sont  une  fois  arrivées  au 
tympan  de  l'oreille,  on  conçoit  encore  moins 
comment,  en  le  frappant  plusieurs  ensemble, 
elles  peuvent  y  produire  un  ébranlement  capable 
d'envoyer  au  cerveau  la  sensation  de  chacune  en 
particulier.  Il  semble  qu'on  a  éloifjné  la  difficulté 
plutôt  que  de  la  résoudre  :  on  allègue  en  vain 
l'exemple  de  la  lumière  dont  les  rayons  se  croi- 
sent dans  un  point  sans  confondre  les  objets;  car, 
outre  qu'une  difficulté  n'en  résout  pas  une  autre, 
la  parité  n'est  pas  exacte.  puisf[ue  l'objet  est  vu 
sans  exciter  dans  l'air  un  mouvement  semblable 
à  celui  qu'y  doit  exciter  le  corps  sonore  pour  être 
ouï.  Mengoli  sembloit  vouloir  prévenir  cette  ob- 
jection en  disant  que  les  masses  d'air,  chargées, 
pour  ainsi  dire,  de  différents  sons,  ne  frappent  le 
tympan  que  successivement,  alternativement,  et 
chacune  à  son  tour;  sans  trop  songer  à  quoi  il 
occuperoit  celles  qui  sont  obligées  d'attendre  que 
les  premières  aient  achevé  leur  office,  ou  sans 
expliquer  comment  l'oreille,  frappée  de  tant  de 
coups  successifs,  peut  distinguer  ceux  qui  appar- 
tiennent à  chaque  son. 

A  l'égard  des  harmoniques  qui  accompagnent 
un  son  quelconque,  ils  offrent  moins  une  nouvelle 
difficulté  qu'un  nouveau  cas  delà  précédente;  car 
sitôt  qu'on  expliquera  commentplusieurssonspeu- 
vent  être  entendus  à-la-fois,  on  expliquera  facile- 
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ment  le  plicnoméiic  des  harmoniques.  En  effet, 
supposons  qu'un  son  mette  en  mouvement  les  par- 
ticules d'air  susceptibles  du  même  son,  et  les  par- 
ticules susceptibles  de  sons  plus  aigus  à  l'infini; 
de  ces  diverses  particules,  il  y  en  aura  dont  les  vi- 
brations, commençant  et  finissant  exactement  avec 
celles  du  corps  sonore,  seront  sans  cesse  aidées  et 
renouvelées  par  les  siennes;  ces  particules  seront 
celles  qui  donneront  l'unisson  :  vient  ensuite  l'oc- 
tave, dont  deux  vibrations  s  accordant  avec  une 
du  5on  principal,  en  sont  aidées  et  renforcées  seu- 
lement de  deux  en  deux;  par  conséquent  l'octave 
sera  sensible,  mais  moins  que  lunisson  :  vient  en- 
suite la  douzième  ou  l'octave  de  la  quinte,  qui  fait 
trois  vibrations  précises  pendant  que  le  son  fon- 
damental en  fait  une;  ainsi,  ne  recevant  un  nou- 
veau coup  qu'à  chaque  troisième  vibration,  la 
douzième  sera  moins  sensible  que  l'octave,  qui 
reçoit  ce  nouveau  coup  dès  la  seconde.  En  suivant 
cette  même  gradation ,  l'on  trouve  le  concours  des 
vibrations  plus  tardif,  les  coups  moins  renouve- 
lés, et  par  conséquent  les  harmoniques  toujours 
moins  sensibles,  jusqu'à  ce  que  les  rapports  se 
composent  au  point  que  l'idée  du  concours  trop 
rare  s'efface,  et  que,  les  vibrations  ayant  le  temps 
de  s'éteindre  avant  d'être  renouvelées,  l'harmo- 
nique ne  s'entend  plus  du  tout.  Enfin  quand  le 
rapport  cesse  d'être  rationnel,  les  vibrations  ne 
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concourent  jamais;  celles  du  son  plus  aigu,  tou- 
jours contrariées,  sont  bientôt  étouffées  par  celles 
de  la  corde,  et  ce  son  aigu  est  absolument  disso* 
nant  et  nul  :  telle  est  la  raison  pourquoi  les  pre- 
miers harmoniques  s'entendent,  et  pourquoi  tous 
les  autres  sons  ne  s'entendent  pas  :  mais  en  voilà 
trop  sur  la  première  qualité  du  son;  passons  aux 
deux  autres. 

II.  La  force  du  son  dépend  de  celle  des  vibra- 
tions du  corps  sonore;  plus  ces  vibrations  sont 
grandes  et  fortes,  plusleso??  est  fort  et  vigoureux  et 
s'entend  de  loin.  Quand  la  corde  est  assez  tendue, 
et  qu'on  ne  force  pas  trop  la  voix  ou  l'instrument, 
les  vibrations  restent  toujours  isochrones,  et  par 
conséquent  le  ton  demeure  le  même,  soit  qu'on 
renfle  ou  qu'on  affoiblisse  le  son;  mais  en  raclant 
trop  fort  de  l'archet,  en  relâchant  trop  la  corde, 
en  soufflant  ou  criant  trop,  on  peut  faire  perdre 
aux  vibrations  l'isochronisme  nécessaire  pour  l'i- 
dentité du  ton;  et  c'est  une  des  raisons  pourquoi, 
dans  la  musique  françoise,  où  le  premier  mérite 
est  de  bien  crier,  on  est  plus  sujet  à  chanter  faux 
que  dans  l'italienne,  où  la  voix  se  modère  avec 
plus  de  douceur. 

La  vitesse  du  son,  qui  sembleroit  dépendre  de 
sa  force,  n'en  dépend  point.  Cette  vitesse  est  tou- 
jours égale  et  constante,  si  elle  n'est  accélérée  ou 
retardée  par  le  vent;  c'est-à-dire  que  le  son,  fort 


ou  foible,  s  étendra  loujours  uniforiiiëiiiciit,  et 
qu'il  fera  toujours  dans  deux  secondes  le  double 
du  chemin  qu'il  aura  fait  dans  une.  Au  rapport 
de  Halley  et  de  Flamsteed,  le  son  parcourt  en 
Angleterre  1070  pieds  de  France  en  une  seconde, 
et  au  Pérou  174  toises,  selon  M.  de  IjaCondamiue; 
le  P.  Mersenne  et  Gassendi  ont  assuré  que  le  vent 
favorable  ou  contraire  n'accéléroit  ni  ne  retardoit 
le  son;  depuis  les  expériences  que  Derham  et  l'a- 
cadémie des  sciences  ont  faites  sur  ce  sujet,  cela 
passe  pour  une  erreur. 

Sans  ralentir  sa  marche,  le  son  s  affoiblit  en  s'é- 
tendant;  et  cet  affoiblissement ,  si  la  propagation 
est  libre,  qu'elle  ne  soit  gênée  par  aucun  obstacle 
ni  ralentie  par  le  \eiit,  suit  ordinairement  la  rai- 
son du  carré  des  distances. 

m.  Quant  à  la  différence  qui  se  trouve  encore 
entre  les  sons  par  la  qualité  du  timbre,  il  est  évi- 
dent qu'elle  ne  tient  ni  au  degré  d'élévation ,  ni 
même  à  celui  de  force.  Un  hautbois  aura  beau  se 
mettre  à  l'unisson  d'une  flûte,  il  aura  beau  radou- 
cir le  son  au  même  degré,  le  son  de  la  flûte  aura 
toujours  je  ne  sais  quoi  de  moelleux  et  de  doux, 
celui  du  hautbois  je  ne  sais  quoi  de  rude  et  d'aigre , 
qui  empêchera  que  l'oreille  ne  les  confonde,  sans 
parler  de  la  diversité  du  timbre  des  voix.  (Voyez 
Voix.)  Il  n'y  a  pas  un  instrument  qui  n'ait  le  sien 
particuher,  qui  n'est  point  celui  de  l'autre  j  et 
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l'orgue  seul  a  une  vingtaine  de  jeux  tous  de  tim- 
bre différent  :  cependant  personne,  que  je  sache, 
n'a  examiné  le  son  dans  cette  partie,  laquelle,  aussi 
bien  que  les  autres ,  se  trouvera  peut-être  avoir  ses 
difficultés;  car  la  qualité  du  timbre  ne  peut  dé- 
pendre ni  du  nombre  des  vibrations,  qui  fait  le 
degré  du  grave  à  l'aigu,  ni  de  la  grandeur  ou  de 
la  force  de  ces  mêmes  vibrations,  qui  fait  le  degré 
du  fort  au  foible.  Il  faudra  donc  trouver  dans  le 
corps  sonore  une  troisième  cause  différente  de 
ces  deux  pour  expliquer  cette  troisième  qualité  du 
Mil  et  ses  différences;  ce  qui  peut-être  n'est  pas 
trop  aisé. 

liCS  trois  qualités  principales  dont  je  viens  de 
parler  entrent  toutes,  quoique  en  différentes  pro- 
portions, dans  l'objet  de  la  musique,  qui  est  le  son 
en  général. 

En  effet  le  compositeur  ne  considère  pas  seule- 
ment si  les  sons  qu'il  emploie  doivent  être  hauts 
ou  bas,  graves  ou  aigus,  mais  s'ils  doivent  être 
forts  ou  foibles,  aigres  ou  doux,  sourds  ou  écla- 
tants, et  il  les  distribue  à  différents  instruments, 
à  diverses  voix,  en  récits  ou  en  chœurs,  aux  ex- 
trémités ou  dans  le  médium  des  instruments  ou 
des  voix,  avec  des  doux  ou  des  forts,  selon  les  con- 
venances de  tout  cela. 

Mais  il  est  vrai  que  c'est  uniquement  dans  la 
comparaison  des  sons  du  grave  à  l'aigu  que  con- 
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sistc  toute  la  science  liarinoni(jiie;  de  sorte  (jiie, 
comme  le  nombre  des  sons  est  inlini ,  Ton  ])eiit  diie 
dans  le  même  sens  (jue  cette  science  est  infinie 
dans  son  objet.  On  ne  conçoit  point  de  bornes 
précises  à  l'étendue  des  sons  du  {jrave  à  l'aijju,  et 
quelque  petit  que  puisse  être  l'intervalle  ({ui  est 
entre  deux  sons^  on  le  concevra  toujours  divisible 
par  un  troisième  son:  mais  la  nature  et  l'art  ont 
limité  cette  infinité  dans  la  pratique  de  la  musi([ue. 
On  trouve  bientôt  dans  les  instruments  les  bor- 
nes des  ioyii  praticables,  tant  au  grave  cpi'à  l'aigu  : 
alongez  ou  raccourcissez  jusqu'à  un  certain  point 
une  corde  sonore,  elle  n'aura  plus  de  son.  I/on  ne 
peut  pas  non  plus  augmenter  ou  diminuer  à  vo- 
lonté la  capacité  d'une  flûte  ou  d'un  tuyau  d'orgue, 
ni  sa  longueur;  il  y  a  des  bornes,  passé  lesquelles 
ni  l'un  ni  l'autre  ne  résonne  plus.  L'inspiration  a 
aussi  sa  mesure  et  ses  lois  :  trop  foible ,  elle  ne  rend 
point  de  son;  trop  forte,  elle  ne  produit  qu'un  cri 
perçant  qu'il  est  impossible  d'apprécier.  Enfin  il 
est  constaté  par  mille  expériences  que  tous  les  sons 
sensibles  sont  renfermés  dans  une  certaine  lati- 
tude, passé  laquelle,  ou  trop  graves  ou  trop  aigus, 
ils  ne  sont  plus  aperçus  ou  deviennent  inapprécia- 
bles à  l'oreille.  M.  Euler  en  a  même  en  quelque 
sorte  fixé  les  limites,  et,  selon  ses  observations, 
rapportées  par  M.  Diderot  dans  ses  Principes  da- 
cousùque^  tous  les  5ons  sensibles  sont  compris  entre 
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les  nombres  3o  et  -7552;  c'est-à-dire  que,  selon  ce 
grand  géomètre,  le  son  le  plus  grave  appréciable 
à  notre  oreille  fait  3o  vibrations  par  seconde,  et 
le  plus  aigu  '7652  vibrations  dans  le  même  temps; 
intervalle  qui  renferme  à-peu-près  8  octaves. 

D'un  autre  côté  l'on  voit,  par  la  génération 
liarmonique  des  sons,  qu'il  n'y  en  a,  dans  leur 
infinité  possible,  qu'un  très  petit  nombre  qui 
puissent  être  admis  dans  le  système  harmonieux; 
car  tous  ceux  qui  ne  forment  pas  des  conson- 
nnnces  avec  les  sons  fondamentaux,  ou  qui  ne 
naissent  pas  médiatement  ou  immédiatement  des 
différences  de  ces  consonnances ,  doivent  être 
proscrits  du  système.  Voilà  pourquoi,  quelque 
parfait  qu'on  suppose  aujourd'hui  le  nôtre,  il  est 
pourtant  borné  à  douze  sons  seulement  dans  l'éten- 
due d'une  octave,  desquels  douze  toutes  les  autres 
octaves  ne  contiennent  que  des  répliques.  Que  si 
l'on  veut  compter  toutes  ces  répliques  pour  au- 
tant de  sons  différents,  en  les  multipliant  par  le 
nombre  des  octaves  auquel  est  bornée  l'étendue 
des  sons  appréciables,  on  trouvera  96  en  tout 
pour  le  plus  grand  nombre  de  sons  praticables 
dans  notre  musique  sur  un  même  son  fonda- 
mental. 

On  ne  pourroit  pas  évaluer  avec  la  même  pré- 
cision le  nombre  des  sons  praticables  dans  l'an- 
cienne musique:  car  les  Grecs  formoient,  pour 
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ainsi  dire,  autant  tle  systèmes  de  musique  qu'ils 
avoient  de  manières  différentes  d'accorder  leurs 
tétracordes.  Il  paroît,  par  la  lecture  de  leurs  trai- 
tés de  musique,  que  le  nombre  de  ces  manières 
étoit  fjrand  et  peut-être  indéterminé;  or,  chaque 
accord  particulier  chan^eoit  les  sons  de  la  moitié 
du  système,  c'est-à-dire  des  deux  cordes  mobiles 
de  chaque  tétracorde  :  ainsi  l'on  voit  bien  ce  qu'ils 
avoient  de  50ns  dans  une  seule  manière  d'accords; 
mais  on  ne  peut  calculer  au  juste  combien  ce 
nombre  se  multiplioit  dans  tous  les  changements 
de  genre  et  de  mode  qui  introduisoient  de  nou- 
veaux sons. 

Par  rapport  à  leurs  tétracordes ,  ils  distin- 
guoient  les  sons  en  deux  classes  générales;  savoir, 
les  sons  stables  et  fixes  dont  l'accord  ne  changeoit 
jamais,  et  les  sons  mobiles  dont  l'accord  changeoit 
avec  l'espèce  du  genre  :  les  premiers  étoient  huit 
en  tout,  savoir:  les  deux  extrêmes  de  chaque  té- 
tracorde et  la  corde  proslambanomène;  les  seconds 
étoient  aussi  tout  au  moins  au  nombre  de  huit, 
quelquefois  de  neuf  ou  de  dix,  parceque  deux 
sons  voisins  quelquefois  se  confondoient  en  un,  et 
quelquefois  se  séparoient. 

Ils  divisoient  derechef,  dans  les  genres  épais, 
les  sons  stables  en  deux  espèces,  dont  l'une  conte- 
noit  trois  sons,  appelés  apycni  ou  non-serrés,  par- 
cequ'ils  ne  formoient  au  grave  ni  semi-tons  ni 
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njoindtes  intervalles  ;  ces  trois  sons  apycni  étoieut 
la  proslambaiioméne,  la  nète-synnéménon  ,  et  la 
néte-hyperboléon.  L'autre  espèce  portoit  le  nom 
de  sojis  barypjcni  ou  so)is  serrés,  parcequ'ils  for- 
moient  le  j^rrave  des  petits  intervalles  :  les  sons 
barypycni  étoient  au  nombre  de  cinq,  savoir,  l'hy- 
pate-hypaton  ,  riiypate-méson,  la  mèse,  la  para- 
mèse,  et  la  néte-diézeugménon. 

Les  sons  mobiles  se  subdivisoient  pareillement 
en  sons  mésopycni  ou  moyens  dans  le  serré,  les- 
quels étoient  aussi  cinq  en  nombre,  savoir,  le 
second,  en  montant  de  chaque  tétracorde;  et  en 
cinq  autres  50«.s  appelés  oxipycni  ou  sur-aigus, 
qui  étoient  le  troisième,  en  montant,  de  chaque 
tétracorde.  (Voyez  Tétracorde.) 

A  l'égard  des  douze  sons  du  système  moderne, 
l'accord  n'en  changejamais,  et  ils  sont  tous  immo- 
biles. Brossard  prétend  qu'ils  sont  tous  mobiles, 
fondé  sur  ce  qu'ils  peuvent  être  altérés  par  dièse 
ou  par  bémol  :  mais  autre  chose  est  de  changer  de 
corde,  et  auLre  chose  de  changer  Taccord  d'une 
corde. 

Son  fixe,  s.  m.  Pour  avoir  ce  quon  appelle  un 
son  fixe,  il  faudroit  s'assurer  que  ce  son  seroit  tou- 
jours le  même  dans  tous  les  temps  et  dans  tous 
les  lieux:  or,  il  ne  faut  pas  croire  qu  il  suffise  pour 
cela  davoir  un  tuyau,  par  exemple,  d'une  lon- 
gueur déterminée;  car,  premièrement,  le  tuyau 


restant  toujours  le  même,  la  pesauteur  de  lair 
ne  restera  pas  pour  cela  toujours  la  même  ;  le  50/1 
changera,  et  deviendra  plus  grave  ou  plus  aigu, 
selon  que  lair  deviendra  plus  léger  ou  plus  pe- 
sant; par  la  même  raison  le  son  du  même  tuyau 
changera  encore  avec  la  colonne  de  ratuiosplièrc, 
selon  que  ce  même  tuyau  sera  porté  plus  haut  ou 
plus  has,  dans  les  montagnes  ou  dans  les  vallées. 

En  second  lieu,  ce  même  tuyau,  quelle  qu'en 
soit  la  matière,  sera  sujet  aux  variations  que  le 
chaud  Gu  le  froid  cause  dans  les  dimensions  de 
tous  les  corps  ;  le  tuyau  se  raccourcissant  ou 
salongeant  deviendra  proportionnellement  plus 
aigu  ou  plus  grave,  et  de  ces  deux  causes  comhi- 
nées  vient  la  difficulté  d'avoir  un  son  fixe ,  et 
presque  l'impossibilité  de  s'assurer  du  même  son 
dans  deux  lieux  en  même  temps,  ni  dans  deux 
temps  en  même  lieu. 

Si  l'on  pouvoit  compter  exactement  les  vibra- 
tions que  fait  un  son  dans  un  temps  donné,  l'on 
pourroit,  par  le  même  nombre  de  vibrations, 
s'assurer  de  l'identité  du  son;  mais  ce  calcul  étant 
impossible,  on  ne  peut  s'assurer  de  cette  iden- 
tité du  son  que  par  celle  des  instruments  qui  le 
donnent;  savoir:  le  tuyau,  quant  à  ses  dimen- 
sions, et  l'air,  quant  à  sa  pesanteur.  M.  Sauveur 
proposa  pour  cela  des  moyens  qui  ne  réussirent 
pas  à  l'expérience.  M.  Diderot  en  a  proposé  de- 
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puis  de  plus  praticables,  el  qui  consistent  à  gra- 
duer un  tuyau  d'une  longueur  suffisante  pour 
que  les  divisions  y  soient  justes  et  sensibles,  en  le 
composant  de  deux  parties  mobiles  par  lesquelles 
on  puisse  lalonger  et  l'accourcir  selon  les  dimen- 
sions proportionnelles  aux  altérations  de  Tair, 
indiquées  par  le  thermomètre  quant  à  la  tempé- 
rature, et  par  le  baromètre  quant  à  la  pesanteur. 
Voyez  là-dessus  les  Principes  d'acoustique  de  cet 
auteur. 

Son  fondamental.  (Voyez  Fondamental.) 
Sons  flutés.  (Voyez  Sons  harmoniques.) 
Sons  harmoniques  ou  Sons  flutés.  Espèce  sin- 
gulière de  sons  qu'on  tire  de  certains  instruments, 
tels  que  le  violon  et  le  violoncelle,  par  un  mou- 
vement particulier  de  l'archet,  qu'on  approche 
davantage  du  chevalet  ;  et  en  posant  légèrement 
le  doigt  sur  certaines  divisions  de  la  corde.  Ces 
50/15  sont  fort  différents,  pour  le  timbre  et  pour 
le  ton,  de  ce  qu'ils  seroient  si  l'on  appuyoit  tout- 
à-fait  le  doigt.  Quant  au  ton,  par  exemple,  ils 
donneront  la  quinte  quand  ils  donneroient  la 
tierce ,  la  tierce  quand  ils  donneroient  la  sixte,  etc. 
Quant  au  timbre,  ils  sont  beaucoup  plus  doux 
que  ceux  qu'on  tire  pleins  de  la  même  division, 
en  faisant  porter  la  corde  sur  le  manche;  et  c'est 
à  cause  de  cette  douceur  qu'on  les  appelle  50n5 
flûtes.   H  faut,  pour  en   bien  juger,   avoir  en- 
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tendu  M.  MonJouvillo  tirer  sur  son  violon,  on 
M.  Bertand  sur  son  violoncelle,  des  suites  de  ces 
beaux  sons.  En  glissant  légèrement  le  doigt  de 
l'aigu  au  grave  depuis  le  milieu  d'une  corde  qu'on 
touche  en  même  temps  de  l'archet  en  la  manière 
susdite,  on  entend  distinctement  une  succession 
de  sons  harmoniques  du  grave  à  l'aigu,  qui  étonne 
fort  ceux  qui  n'en  connoissent  pas  la  théorie. 

Le  principe  sur  lequel  cette  théorie  est  fondée 
est  qu'une  corde  étant  divisée  en  deux  parties 
commenrsurables  entre  elles,  et  par  conséquent 
avec  la  corde  entière,  si  l'obstacle  qu'on  met  au 
point  de  division  n'empêche  qu'imparfaitement 
la  communication  des  vibrations  d'une  partie  à 
l'autre,  toutes  les  fois  qu'on  fera  sonner  la  corde 
dans  cet  état,  elle  rendra,  non  le  son  de  la  corde 
entière,  ni  celui  de  sa  grande  partie,  mais  celui 
de  la  plus  petite  partie,  si  elle  mesure  exacte- 
ment l'autre;  ou,  si  elle  ne  la  mesure  pas,  le  son 
de  la  plus  grande  aliquote  commune  à  ces  deux 
parties. 

Qu'on  divise  une  corde  6  en  deux  parties  4  et 
2,  le5on  harmonique  résonnera  par  la  longueur  de 
la  petite  partie  2,  qui  est  aliquote  de  la  grande 
partie  4  ;  mais  si  la  corde  5  est  divisée  par  2  et  3 , 
alors,  comme  la  petite  partie  ne  mesure  pas  la 
grande ,  le  son  harmonique  ne  résonnera  que  selon 
Ja  moitié  i  de  cette  même  petite  partie ,  laquelle 
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moitié  est  la  plus  f>Tancle  commune  mesure  des 

deux  parties  3  et  2 ,  et  de  toute  la  corde  5. 

Au  moyen  de  cette  loi  tirée  de  l'observation  et 
conforme  aux  expériences  faites  par  M.  Sauveur 
à  l'académie  des  sciences,  tout  le  merveilleux  dis- 
paroît;  avec  un  calcul  très  simple  on  assi{j,ne  pour 
chaque  de^ré  le  son  harmonique  qui  lui  répond. 
Quant  au  doigt  glissé  le  long  de  la  corde,  il  ne 
donne  qu'une  suite  de  sons  harmoniques  qui  se 
succèdent  rapidement  dans  l'ordre  qu'ils  doivent 
avoir  selon  celui  des  divisions  sur  lesquelles  on 
passe  successivement  le  doigt  :  et  les  points  qui 
ne  forment  pas  des  divisions  exactes,  ou  qui  en 
forment  de  trop  composées,  ne  donnent  aucun 
son  sensible  ou  appréciable. 

On  trouvera  (^Planche  16,  figure  4)  une  table 
des  sons  harmoniques,  qui  peut  en  faciliter  la  re- 
cherche à  ceux  qui  désirent  de  les  pratiquer.  La 
première  colonne  indique  les  sons  que  rendroient 
les  divisions  de  l'instrument  touchées  en  plein, 
et  la  seconde  colonne  montre  les  sons  Jlûtés  cor- 
respondants quand  la  corde  est  touchée  harmo- 
niquement. 

Après  la  première  octave,  c'est-à-dire  depuis 
le  milieu  de  la  corde  en  avançant  vers  le  chevalet, 
on  retrouve  les  mêmes  50m  harmoniques  dans  le 
même  ordre ,  sur  les  mêmes  divisions  de  l'octave 
aiguë,  c'est-à-dire  la  dix-neuvième  sur  la  dixième 
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mineure,  la  (li\- septième  sur  la  dixième  ma- 
jeure, etc. 

Je  n'ai  fait,  dans  cette  table,  aucune  mention 
des  sons  harmoniques  relatifs  à  la  seconde  et  à  la 
septième:  premièrement,  parccque  les  divisions 
c[ui  les  forment  n'ayant  entre  elles  que  des  ali- 
quotes  fort  petites,  en  rendroient  les  sons  trop 
aigus  pour  être  agréables,  et  trop  difficiles  à  tirer 
par  le  coup  d'archet,  et  de  plus  parcequ'il  faudroit 
entrer  dans  des  sous-divisions  trop  étendues,  qui 
ne  peuvent  s'admettre  dans  la  pratique;  car  le 
son  harmonique  du  ton  majeur  seroit  la  vingt-troi- 
sième, ou  la  triple  octave  de  la  seconde,  et  l'har- 
monique du  ton  mineur  seroit  la  ving-quatrième, 
ou  la  triple  octave  de  la  tierce  mineure  :  mais 
quelle  est  l'oreille  assez  fine  et  la  main  assez  juste 
pour  distinguer  et  toucher  à  sa  volonté  un  ton 
majeur  ou  un  ton  mineur? 

Tout  le  jeu  de  la  trompette  marine  est  en  sons 
harmoniques;  ce  qui  fait  qu'on  n'en  tire  pas  aisé- 
ment toute  sorte  de  sons. 

SoiSATE,  s.  f.  Pièce  de  musique  instrumentale 
composée  de  trois  ou  quatre  morceaux  consécutifs 
de  caractères  différents.  La  sonate  est  à-peu-près 
pour  les  instruments  ce  qu'est  la  cantate  pour  les 
voix. 

La  sonate  est  faite  ordinairement  pour  un  seul 
instrument  qui  récite  accompagné  d'une  basse- 
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continue;  et  dans  une  telle  composition  l'on  s'at- 
tache à  tout  ce  qu'il  y  a  de  plus  favorable  pour 
faire  briller  l'instrument  pour  lequel  on  travaille, 
soit  par  le  tour  des  chants,  soit  par  le  choix  des 
sons  qui  conviennent  le  mieux  à  cette  espèce 
d'instrument,  soit  par  la  hardiesse  de  l'exécution. 
Il  y  a  aussi  des  sonates  en  trio,  que  les  Italiens  ap- 
pellent plus  communément  sinfonie;  mais  quand 
elles  passent  trois  parties,  ou  qu'il  y  en  a  quel- 
qu'une récitante,  elles  jDrennent  le  nom  de  con- 
certo. (Voyez  Concerto.) 

Il  y  a  plusieurs  sortes  de  sonates.  Les  Italiens  les 
réduisent  à  deux  espèces  principales  :  l'une,  qu'ils 
appellent  sonate  da  caméra,  sonates  de  chambre, 
lesquelles  sont  composées  de  plusieurs  airs  fami- 
liers ou  à  danser,  tels  à-peu-près  que  ces  recueils 
qu'on  appelle  en  France  des  suites;  l'autre  espèce 
est  appelée  sonate  de  c/iiesa,  sonates  d'église,  dans 
la  composition  desquelles  il  doit  entrer  plus  de 
recherche,  de  travail,  d'harmonie,  et  des  chants 
plus  convenables  à  la  dignité  du  lieu.  De  quelque 
espèce  que  soient  les  sonates,  elles  commencent 
d'ordinaire  par  un  adagio,  et,  après  avoir  passé 
par  deux  ou  trois  mouvements  différents,  fi- 
nissent par  un  allegro  ou  un  presto. 

Aujourd'hui  que  les  instruments  sont  la  partie 
la  plus  importante  de  la  musique,  les  sonates  sont 
extrêmement  à  la  mode ,  de  même  que  toute  es- 
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péce  de  symphonie;  le  vocal  n'en  est  guère  que 
l'accessoire,  et  le  chant  accompagne  l'accompagne- 
ment. Nous  tenons  ce  mauvais  goût  de  ceux  qui, 
voulant  introduire  le  tour  de  la  musique  italienne 
dans  une  langue  qui  n'en  est  pas  susceptible,  nous 
ont  obligés  de  chercher  à  l'aire  avec  les  instru- 
ments ce  qu'il  nous  est  impossible  de  faire  avec 
nos  voix.  J'ose  prédire  qu'un  goût  si  peu  naturel 
ne  durera  pas.  La  musique  purement  harmoni- 
que est  peu  de  chose  :  pour  plaire  constamment, 
et  prévenir  l'ennui,  elle  doit  s'élever  au  rang  des 
arts  d'imitation ,  mais  son  imitation  n'est  pas  tou- 
jours immédiate  comme  celle  de  la  poésie  et  de  la 
peinture;  la  parole  est  le  moyen  par  lequel  la 
musique  détermine  le  plus  souvent  l'objet  dont 
elle  nous  offre  l'image;  et  c'est  par  les  sons  tou- 
chants de  la  voix  humaine,  que  cette  image  éveille 
au  fond  du  cœur  le  sentiment  qu'elle  y  doit  pro- 
duire. Qui  ne  sent  combien  la  pure  symphonie, 
dans  laquelle  on  ne  cherche  qu'à  faire  briller  l'in- 
strument, est  loin  de  cette  énergie?  Toutes  les 
folies  du  violon  de  M.  Mondonville  m'attendri- 
ront-elles comme  deux  sons  de  la  voix  de  ma- 
demoiselle Le  Maure  •*  La  symphonie  anime  le 
chant  et  ajoute  à  son  expression,  mais  elle  n'y 
supplée  pas.  Pour  savoir  ce  que  veulent  dire  tous 
ces  fatras  de  sonales  dont  on  est  accablé ,  il  faudroit 
faire  comme  ce  peintre  grossier,  qui  étoit  obligé 
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d'écrire  au-dessous  de  ses  figures  :  C'est  un  arbre, 
c'est  un  homme,  cest  un  cheval.  Je  n'oublierai  jamais 
la  saillie  du  célèbre  Fontenelle,  qui,  se  trouvant 
excédé  de  ces  éternelles  symphonies ,  s'écria  tout 
haut  dans  un  transport  d'impatience:  Sonate,  que 
me  veux- tu? 

Sonner,  v.  a.  etn.  On  dit  en  composition  qu'une 
note  sonne  sur  la  basse,  lorsqu'elle  entre  dans  l'ac- 
cord et  fait  harmonie  ;  à  la  différence  des  notes 
qui  ne  sont  que  de  goût,  et  ne  servent  qu'à  figu- 
rer, lesquelles  ne  sonnent  point  :  on  dit  aussi  sonner 
une  note,  un  accord,  pour  dire,  frapper  ou  faire 
entendre  le  son ,  l'harmonie  de  cette  note  ou  de 
cet  accord. 

Sonore  ,  adj.  Qui  rend  du  son.  Un  métal  sonore  : 
de  là ,  corps  sonore.  (Voyez  Corps  sonore.  ) 

Sonore  se  dit  particulièrement  et  par  excellence 
de  tout  ce  qui  rend  des  sons  moelleux ,  forts ,  nets , 
justes,  et  bien  timbrés  :  une  cloche  sonore,  une  voix 
sonore,  etc. 

Sotto-voce  ,  adv.  Ce  mot  italien  marque ,  dans 
les  lieux  où  il  est  écrit,  qu'il  ne  faut  chanter  qu'à 
demi-voix ,  ou  jouer  qu'à  demi-jeu  :  mezzo-forte  et 
mezza-voce  signifient  la  même  chose. 

Soupir.  Silence  équivalant  à  une  noire,  et  qui 
se  marque  par  un  trait  courbe  approchant  de  la 
figure  du  -y  de  chiffre,  mais  tourné  en  sens  con- 
raire,en  cette sortef.  (Voyez Silence ,  Notes.) 
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Sourdine,  5./.  Petit  instrument  de  cuivre  ou 
d'argent,  qu'on  applique  au  chevalet  du  violon  ou 
du  violoncelle,  pour  rendre  les  sons  plus  sourds 
et  plus  foibles ,  en  interceptant  et  fjênant  les  vibra- 
tions du  corps  entier  de  l'instrument.  I^a  sourdine j 
enaffoiblissantlessons,  cbangeleur  timbre  et  leur 
donne  un  caractère  extrêmement  attendrissant  et 
triste.  Les  musiciens  François,  qui  pensent  qu'un 
jeu  doux  produit  le  même  effet  que  la.  sourdine,  et 
qui  n'aiment  pas  l'embarras  de  la  placer  et  dépla- 
cer, ne  s'en  servent  point;  mais  on  en  fait  usage 
avec  un  grand  effet  dans  tous  les  orchestres  d'Italie, 
et  c'est  parcequ'on  trouve  souvent  ce  mot  sordini 
écrit  dans  les  symphonies,  que  j'en  ai  dû  faire  un 
article. 

Il  y  a  des  sourdines  aussi  pour  les  cors  de  chasse , 
pour  le  clavecin ,  etc. 

Sous-dominante  ou  Soudominante.  Nom  donné 
par  M.  Rameau  à  la  quatrième  note  du  ton  ,  la- 
quelle est  par  conséquent  au  même  intervalle  de 
la  tonique  en  descendant,  qu'est  la  dominante  en 
montant:  cette  dénomination  vient  de  l'affinité 
que  cet  auteur  trouve  par  renversement  entre  le 
mode  mineur  de  la  sous-dominante,  et  le  mode  ma- 
jeur de  la  tonique.  (Voyez  Harmonie.)  Voyez  aussi 
l'article  qui  suit. 

Sous  -  médiante  ou  Soumédiante.  C'est  aussi, 
dans  le  vocabulaire  de  M. Rameau,  le  nom  de  la 
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sixième  note  du  ton  ;  mais  cette  sous-médiante  de- 
vant être  au  même  intervalle  de  la  tonique  en 
dessous ,  qu'en  est  la  médiante  en  dessus ,  doit  faire 
tierce  majeure  sous  cette  tonique,  et  par  consé- 
quent tierce  mineure  sur  la  sous -dominante,  et 
c'est  sur  cette  analogie  que  le  même  M.  Rameau 
établit  le  principe  du  mode  mineur;  mais  il  s'en- 
suivroitde  laque  le  mode  majeur  d'une  tonique, 
et  le  mode  mineur  de  sa  sous-dominante ,  devroient 
avoir  une  grande  affinité,  ce  qui  n'est  pas  ,  puis- 
qu'au  contraire  il  est  très  rare  qu'on  passe  d'un 
de  ces  deux  modes  à  l'autre,  et  que  l'échelle  pres- 
que entière  est  altérée  par  une  telle  modulation. 

Je  puis  me  tromper  dans  l'acception  des  deux 
mots  précédents ,  n'ayant  pas  sous  les  yeux ,  en 
écrivant  cet  article,  les  écrits  de  M.  Rameau.  Peut- 
être  entend-il  simplement  par  sous -dominante,  la 
note  qui  est  un  degré  au-dessous  de  la  dominante, 
et  par  sous-médiante,  la  note  qui  est  un  degré  au- 
dessous  de  la  médiante.  Ce  qui  me  tient  en  suspens 
entre  ces  deux  sens  est  que,  dans  l'un  et  dans 
l'autre,  la  sous-dominante  est  la  même  note  fa 
pour  le  ton  d'ut  :  mais  il  n'en  seroit  pas  ainsi  de 
\a  sous-médiante  ;  elle  seroit  la  dans  le  premier  sens, 
et  re  dans  le  second.  Le  lecteur  pourra  vérifier 
lequel  des  deux  est  celui  de  M.  Rameau  ;  ce  qu'il 
y  a  de  sûr  est  que  celui  que  je  donne  est  préféra- 
ble pour  l'usage  de  la  composition. 
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Soutenir,  v.  a.  pris  en  sens  ueut.  C'est  faire  exac- 
tement durer  les  sons  toute  leur  valeur  sans  les 
laisser  éteindre  avant  la  fin ,  comme  font  très 
souvent  les  musiciens,  et  sur-tout  les  sympho- 
nistes. 

vSpiccato,  adj.  Mot  italien,  lequel,  écrit  sur  la 
musique,  indique  des  sons  secs  et  bien  détachés. 

Spondaula,  s.  /».  Cetoit ,  chez  les  anciens  ,  un 
joueur  de  flûte  ou  autre  semblable  instrument, 
qui,  pendant  qu'on  offroit  le  sacrifice,  jouoit  à 
l'oreille  du  prêtre  quelque  air  convenable  pour 
lempêcher  de  rien  écouter  qui  pût  le  distraire. 

Ce  mot  est  formé  du  grec  cixovSi;^  libation,  et 

àv>ô;,  jlûle. 

Spo^'Déasme,  5.  m.  Cetoit,  dans  les  plus  ancien- 
nes musiques  grecques,  une  altération  dans  le 
genre  harmonique,  lorsqu'une  corde  étoit  acci- 
dentellement élevée  de  trois  dièses  au-dessus  de 
son  accord  ordinaire;  de  sorte  que  le  spondéasme 
étoit  précisément  le  contraire  de  Xéclyse. 

Stables,  adj.  Sons  ou  coràes,  stables  :  c'étoient , 
outre  la  corde  proslambanomène,  les  deux  extrê- 
mes de  chaque  tétracordc ,  desquels  extrêmes 
sonnant  ensemble  le  diatcssaron  ou  la  quarte,  l'ac- 
cord ne  changeoit  jamais  ,  comme  faisoit  celui  des 
cordes  du  milieu,  qu'on  tendoit  ou  relâchoit  sui- 
vant les  genres,  et  qu'on  appeloit  pour  cela  sons 
ou  cordes  mobiles. 
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Style, 5.  m. Caractère distinctif  de  composition 
ou  d'exécution.  Ce  caractère  varie  beaucoup  selon 
les  pays ,  le  goût  des  peuples ,  le  génie  des  auteurs  ; 
selon  les  matières ,  les  lieux,  les  temps ,  les  sujets, 
les  expressions,  etc. 

On  dit  en  France  le  style  de  Lulli ,  de  Rameau , 
de  Mondonville,  etc.;  en  Allemagne,  on  dit  le 
style  de  Hasse,  de  Gluck,  de  Graum  ;  en  Italie,  on 
dit  le  style  de  Léo,  de  Pergolèse,  de  Jomelli,  de 
Buranello.  Le  style  des  musiques  d'église  n'est  pas 
le  même  que  celui  des  musiques  pour  le  théâtre 
ou  pour  la  chambre.  Le  style  des  compositions 
allemandes  est  sautillant,  coupé,  mais  harmo- 
nieux. Le  style  des  compositions  françoises  est 
fade,  plat  ou  dur,  mal  cadencé,  monotone;  celui 
des  compositions  italiennes  est  fleuri,  piquant, 
énergique. 

Style  dramatique  ou  imitatif  est  un  style  propre 
à  exciter  ou  peindre  les  passions;  style  d'église  est 
un  style  sérieux,  majestueux,  grave;  style  de  mo- 
tet, où  l'artiste  affecte  de  se  montrer  tel,  est  plutôt 
classique  et  savant  qu'énergique  ou  affectueux; 
style  hyporchématique,  propre  à  la  joie,  au  plai- 
sir, à  la  danse,  et  plein  de  mouvements  vifs,  gais 
et  bien  marqués;  style  symplionique  ou  instru- 
mental. Gomme  chaque  instrument  a  sa  touche, 
son  doigter,  son  caractère  particulier,  il  a  aussi 
son  style.  Style  mélismatique  ou  naturel,  et  qui  se 
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présente  le  premier  aux  gens  qui  n'ont  point  ap- 
pris ;  style  de  fantaisie,  peu  lié,  plein  d'idées,  libre 
de  toute  contrainte;  style  choraïque  ou  dansant, 
lequel  se  divise  en  autant  de  branches  différentes 
qu'il  y  a  de  caractères  dans  la  danse,  etc. 

Les  anciens  avoient  aussi  leurs  styles  différents. 
(Voyez  Mode  et  Mélopée.  ) 

Sujet  ,  s.  m.  Terme  de  composition  ;  c'est  la  par- 
tie principale  du  dessin,  l'idée  qui  sert  de  fonde- 
ment à  toutes  les  autres.  (Voyez  Dessin.)  Toutes 
les  autres  parties  ne  demandent  que  de  l'art  et  du 
travail;  celle-ci  seule  dépend  du  génie,  et  c'est  en 
elle  que  consiste  l'invention. 

Les  principaux  sujets  en  musique  produisent 
des  rondeaux,  des  imitations,  des  fugues,  etc. 
(Voyez  ces  mots.)  Un  compositeur  stérile  et  froid , 
après  avoir  avec  peine  trouvé  quelque  mince  sujet, 
ne  fait  que  le  retourner,  et  le  promener  de  mo- 
dulation en  modulation;  mais  l'artiste  qui  a  de 
la  chaleur  et  de  l'imagination,  sait,  sans  laisser 
oublier  son  sujet,  lui  donner  un  air  neuf  chaque 
fois  qu'il  le  représente. 

Suite,  s.f.  (Voyez  Sonate.) 

Super-sus,  s.  m.  Nom  qu'on  donnoit  jadis  aux 
dessus  quand  ils  étoient  très  aigus. 

Supposition,  s.  /.  Ce  mot  a  deux  sens  en  mu- 
sique, 

1°  Lorsque  plusieurs  notes  montent  ou  des- 
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cendeiit  diatoiiiquement  dans  une  partie  sur  une 
niônie  note  d'une  autre  partie;  alors  ces  notes 
diatoniques  ne  sauroient  toutes  faire  harmonie, 
ni  entrer  à-la-fois  dans  le  même  accord  :  il  y  en 
a  donc  qu'on  y  compte  pour  rien,  et  ce  sont  ces 
notes  étrangères  à  l'harmonie  qu'on  appelle  notes 
par  supposition. 

La  régie  générale  est,  quand  les  notes  sont 
égales,  que  toutes  celles  qui  frappent  sur  le  temps 
fort  portent  harmonie  ;  celles  qui  passent  sur  le 
temps  foible  ont  des  notes  de  supposition,  qui  ne 
sont  mises  que  pour  le  chant  et  pour  former  des 
degrés  conjoints.  Remarquez  que,  ^ar  temps  fort 
et  temps  foible,  j'entends  moins  ici  les  principaux 
temps  de  la  mesure  que  les  parties  mêmes  de 
chaque  temps:  ainsi,  s'il  y  a  deux  notes  égales 
dans  un  même  temps,  c'est  la  première  qui  porte 
harmonie,  la  seconde  est  de  supposition  :  si  le  temps 
est  composé  de  quatre  notes  égales ,  la  première 
et  la  troisième  portent  harmonie,  la  seconde  et  la 
quatrième  sont  des  notes  de  supposition ,  etc. 

Quelquefois  on  pervertit  cet  ordre,  on  passe  la 
première  note  par  supposition ,  et  l'on  fait  porter 
la  seconde;  mais  alors  la  valeur  de  cette  seconde 
note  est  ordinairement  augmentée  par  un  point 
aux  dépens  de  la  première. 

Tout  ceci  suppose  toujours  une  marche  diato- 
nique par  degrés  conjoints;  car  quand  les  degrés 
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sont  disjoints  il  n'y  a  point  de  supposition ,  et  toutes 
les  notes  doivent  entrer  dans  l'accord. 

2°  On  appelle  accords  par  supposition  ceux  où 
la  basse-continue  ajoute  ou  suppose  un  nouveau 
son  au-dessous  de  la  hasse-londamentale  ;  ce  qui 
fait  que  de  tels  accords  excèdent  toujours  reten- 
due de  loctave. 

Les  dissonances  des  accords  par  supposition 
doivent  toujours  être  préparées  par  des  syncopes, 
et  sauvées  en  descendant  diatoniquement  sur  des 
sons  d'un  accord  sous  lequel  la  même  basse  sup- 
posée puisse  tenir  comme  basse-fondamentale,  ou 
du  moins  comme  basse-continue  :  c'est  ce  qui  fait 
que  les  accords  par  supposition ,  bien  examinés, 
peuvent  tous  passer  pour  de  pures  suspensions. 
(  Voyez  SusPErv'Sio:,'.  ) 

Il  y  a  trois  sortes  d'accords  par  supposition:  tous 
sont  des  accords  de  septième.  La  première,  quand 
le  son  ajouté  est  une  tierce  au-dessous  du  son  fon- 
damental ;  tel  est  l'accord  de  neuvième  :  si  l'accord 
de  neuvième  est  formé  par  la  médiante  ajoutée 
au-dessous  de  l'accord  sensible  en  mode  mineur, 
alors  l'accord  prend  le  nom  de  quinte  superflue. 
Tja  seconde  espèce  est  quand  le  son  supposé  est 
une  quinte  au-dessous  du  fondamental,  comme 
dans  l'accord  de  quarte  ou  onzième  :  si  l'accord 
est  sensible  et  qu'on  suppose  la  tonique,  l'accord 
prend  le  nom  de  septième  superflue.  La  troisième 
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espèce  est  celle  où  le  son  supposé  est  au-dessous 
d'un  accord  de  septième  diminuée;  s'il  est  une 
tierce  au-dessous,  c'est-à-dire  que  le  son  supposé 
soit  la  dominante ,  l'accord  s'appelle  accord  de  se- 
conde mineure  et  tierce  majeure;  il  est  fort  peu 
usité:  si  le  son  ajouté  est  une  quinte  au-dessous, 
ou  que  ce  son  soit  la  médiante,  l'accord  s'appelle 
accord  de  quarte  et  quinte  superflue  ;  et  s'il  est 
une  septième  au-dessous,  c'est-à-dire  la  tonique 
elle-même,  l'accord  prend  le  nom  de  sixte  mi- 
neure et  septième  superflue.  A  l'égard  des  renver- 
sements de  ces  divers  accords,  où  le  son  supposé 
se  transporte  dans  les  parties  supérieures,  n'étant 
admis  que  par  licence,  ils  ne  doivent  être  pra- 
tiqués qu'avec  choix  et  circonspection.  L'on  trou- 
vera au  mot  Accord  tous  ceux  qui  peuvent  se 
tolérer. 

SuRAiGUES.  Tétracorde  des  suraiguës  ajouté  par 
l'Arétin.  (Voyez  Système.) 

Surnuméraire  ou  Ajoutée,  5./.  G'étoit  le  nom 
de  la  plus  basse  corde  du  système  des  Grecs;  ils 
l'appeloient  en  leur  langue  proslambanoménos. 
(Voyez  ce  mot.) 

Suspension,  s.  /.  Il  y  a  suspension  dans  tout 
accord  sur  la  basse  duquel  on  soutient  un  ou 
plusieurs  sons  de  l'accord  précédent  avant  que  de 
passer  à  ceux  qui  lui  appartiennent;  comme  si, 
la  basse  passant  de  la  tonique  à  la  dominante,  je 
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prolonge  encore  quelques  instants  sur  cette  do- 
minante l'accord  de  la  tonique  qui  la  précède 
avant  de  le  résoudre  sur  le  sien,  c'est  une  sus- 
pension. 

Il  y  a  des  suspensions  qui  se  chiffrent  et  entrent 
dans  rharmonic  :  quand  elles  sont  dissonantes, 
ce  sont  toujours  des  accords  par  supposition. 
(Voyez  Supposition.)  D'autres  suspensions  ne  sont 
que  de  goût;  mais,  de  quelque  nature  qu'elles 
soient,  on  doit  toujours  les  assujettir  aux  trois 
règles  suivantes. 

I.  La  suspension  doit  toujours  se  faire  sur  le 
frappé  de  la  mesure,  ou  du  moins  sur  un  temps 
fort. 

II.  Elle  doit  toujours  se  résoudre  diatonique- 
ment,  soit  en  montant,  soit  en  descendant,  c'est- 
à-dire  que  chaque  partie  qui  a  suspendu  ne  doit 
ensuite  monter  ou  descendre  que  d'un  degré  pour 
arriver  à  l'accord  naturel  de  la  note  de  basse  qui 
a  porté  la  suspension. 

III.  Toute  suspension  chiffrée  doit  se  sauver  en 
descendant,  excepté  la  seule  note  sensible  qui  se 
sauve  en  montant. 

Moyennant  ces  précautions,  il  n'y  a  point  de 
suspension  qu'on  ne  puisse  pratiquer  avec  succès, 
parcequ'alors  l'oreille,  pressentant  sur  la  basse  la 
marche  des  parties,  suppose  d'avance  l'accord 
qui  suit.  Mais  c'est  au  goût  seul  qu'il  appartient 


3i6  SYM 

de  choisir  et  distribuer  à  propos  les  suspensions 

dans  le  chant  et  dans  l'harmonie. 

Syllabe,  s.  f.  Ce  nom  a  été  donné  par  quelques 
anciens,  et,  entre  autres,  par  Nicomaque,  à  la 
consonnance  de  la  quarte ,  qu'ils  appeloient  com- 
munément diatessaron  :  ce  qui  prouve  encore  par 
létymologie  qu'ils  re^ojardoient  le  tétracorde  ainsi 
que  nous  regardons  l'octave,  comme  comprenant 
tous  les  sons  radicaux  ou  composants. 

Symphoniaste ,  s.  m.  Compositeur  de  plain- 
chant.  Ce  terme  est  devenu  technique  depuis  qu'il 
a  été  employé  par  M.  l'abbé  Le  Beuf. 

Sympiioinie ,  5./.  Ce  mot,  formé  du  grec  aùv ,  avec, 
et^wvÀ,  son,  signifie,  dans  la  musique  ancienne, 
cette  union  des  sons  qui  forment  un  concert.  C'est 
un  sentiment  reçu,  et,  je  crois,  démontré,  que 
les  Grecs  ne  connoissoient  pas  l'harmonie  dans 
le  sens  que  nous  donnons  aujourd'hui  à  ce. mot: 
ainsi  leur  symphonie  ne  formoit  pas  des  accords, 
mais  elle  résultoit  du  concours  de  plusieurs  voix 
ou  de  plusieurs  instruments,  ou  d'instruments 
mêlés  aux  voix  chantant  ou  jouant  la  même  par- 
tie :  cela  se  faisoit  de  deux  manières  :  ou  tout  con- 
certoit  à  l'unisson ,  et  alors  la  symphonie  s'appcloit 
plus  particulièrement  homophonie ;  ou  la  moitié 
des  concertants  étoit  à  l'octave  ou  même  à  la 
double  octave  de  l'autre,  et  cela  se  nommoit  an- 
ùplionie. 
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On  trouve  la  preuve  de  ces  distinctions  dans 
les  problèmes  d'Aristotc,  section  jq. 

Aujourd  hui  le  mot  de  symphonie  s'applique  à 
toute  musique  instrumentale,  tant  des  pièces  qui 
nesont  destinées  que  pour  les  instruments,  comme 
les  sonates  et  les  concerto,  que  de  celles  où  les  in- 
struments se  trouvent  mêlés  avec  les  voix ,  comme 
dans  nos  opéra  et  dans  plusieurs  autres  sortes  de 
musique  :  on  distingue  la  musique  vocale  en  mu- 
sique sans  symphonie,  qui  n'a  d'autre  accompa- 
jfjnement  que  la  basse-continue;  et  musique  avec 
symphonie,  qui  a  au  moins  un  dessus  d'instru- 
ments, violons,  flûtes,  ou  liautbois  :  on  dit  d'une 
pièce  qu'elle  est  en  grande  symphonie,  quand , 
outre  la  basse  et  les  dessus,  elle  a  encore  deux  au- 
tres parties  instrumentales,  savoir,  taille  et  quinte 
de  violon.  La  musique  de  la  chapelle  du  roi,  celle 
de  plusieurs  églises,  et  celle  des  opéra,  sont  pres- 
que toujours  en  grande  symphonie. 

Synaphe, s./.  Conjonction  de  deux  tétracordes, 
ou,  plus  précisément,  résonnance  de  quarte  ou  dia- 
tessaron ,  qui  se  fait  entre  les  cordes  homologues  de 
deux  tétracordes  conjoints  :  ainsi  il  y  a  trois  syna- 
phes  dans  le  système  des  Grecs  :  l'une  entre  le  tétra- 
corde  des  hypates  et  celui  des  mèses;  l'autre,  entre 
le  tétracorde  des  mèses  et  celui  des  conjointes;  et 
la  troisième,  entre  le  tétracorde  des  disjointes  et  ce- 
lui des  hyperbolées.  (  Voy.  Système  ,  Tétracorde.  ) 
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Synaulie,  5./.  Concert  de  plusieurs  musiciens, 
qui,  clans  la  musique  ancienne,  jouoient  et  se 
répondoient  alternativement  sur  des  flûtes,  sans 
aucun  mélange  de  voix. 

M,  Malcolm,  qui  doute  que  les  anciens  eussent 
une  musique  composée  uniquement  pour  les  in- 
struments, ne  laisse  pas  de  citer  cette  synaulie 
après  Athénée;  et  il  a  raison,  car  ces  synauUes 
n'étoient  autre  chose  qu'une  musique  vocale  jouée 
par  des  instruments. 

Syncope,  s.  f.  Prolongement  sur  le  temps  fort 
d'un  son  commencé  sur  le  temps  foible;  ainsi 
toute  note  syncopée  est  à  contre-temps,  et  toute 
suite  de  notes  syncopées  est  une  marche  à  contre- 
temps. 

11  faut  remarquer  que  la  syncope  n'existe  pas 
moins  dans  l'harmonie,  quoique  le  son  qui  la 
forme,  au  lieu  d'être  continu,  soit  refrappé  par 
deux  ou  plusieurs  notes,  pourvu  que  la  disposi- 
tion de  ces  notes  qui  répètent  le  même  son  soit 
conforme  à  la  définition. 

La  syncope  a  ses  usages  dans  la  mélodie  pour 
l'expression  et  le  goût  du  chant;  mais  sa  princi- 
pale utilité  est  dans  l'harmonie  pour  la  pratique 
des  dissonances.  La  première  partie  de  la  syncope 
sert  à  la  préparation  :  la  dissonance  se  frappe  sur 
la  seconde;  et,  dans  une  succession  de  dissonan- 
ces, la  première  partie  de  la  syncope  suivante  sert 
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en  même  temps  à  sauver  la  dissonance  qui  précède, 
et  à  préparer  celle  qui  suit. 

Syncope  de  ff^v,  avec,  et  de  yÔTr-w,  je  coupe,  je 
bats;  parccquc  la  syncope  retranche  de  chaque 
temps ,  heurtant ,  pour  ainsi  dire ,  l'un  avec  l'autre. 
M.  Rameau  veut  que  ce  mot  vienne  du  choc  des 
sons  qui  s  entre-heurtent  en  quelque  sorte  dans  la 
dissonance;  mais  les  syncopes  sont  antérieures  à 
notre  harmonie,  et  il  y  a  souvent  des  syncopes 
sans  dissonances. 

Synnéîniénon,  gén.  plur.fém.  Tétracorde  5jnne- 
ménon  ou  des  conjointes.  C'est  le  nom  que  don- 
noient  les  Grecs  à  leur  troisième  tétracorde, 
quand  il  étoit  conjoint  avec  le  second  et  divisé 
d'avec  le  quatrième.  Quand  au  contraire  il  étoit 
conjoint  au  quatrième  et  divisé  du  second,  ce 
même  tétracorde  prenoit  le  nom  de  diézeugménon 
ou  des  divisées.  Voyez  ce  mot.  (Voyez  aussi  Tétra- 
corde, Système.) 

Synnéménon  diatonos  étoit,  dans  l'ancienne 
musique,  la  troisième  corde  du  tétracorde  synné- 
ménon  dans  le  genre  diatonique  ;  et  comme  cette 
troisième  corde  étoit  la  même  que  la  seconde 
corde  du  tétracorde  des  disjointes,  elle  portoit 
aussi  dans  ce  tétracorde  le  nom  de  trite  diézeug- 
ménon. (Voyez  Trite,  Système,  Tétracorde.) 

Cette  même  corde  dans  les  deux  autres  genres 
portoit  le  nom  du  genre  où  elle  étoit  employée; 
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mais  alors  elle  ne  se  confondoit  pas  avec  la  trite 

diczeiigménon.  (Voyez  Genre.) 

Syntonique  ou  dur,  adj.  C'est  lepithète  par  la- 
quelle Aristoxène  distingue  celle  des  deux  espèces 
du  .genre  diatonique  ordinaire ,  dont  le  tétracorde 
est  divisé  en  un  semi-ton  et  deux  tons  égaux;  au 
lieu  que  dans  le  diatonique  mol,  après  le  semi-to«, 
le  premier  intervalle  est  de  trois  quarts  de  ton,  et 
le  second  de  cinq.  (Voyez  Genre,  Tétracorde.) 

Outre  le  genre  syntonique  d'Aristoxène,  appelé 
aussi  clialono-dlatonicjue ,  Ptolomée  en  établit  un 
autre  par  lequel  il  divise  le  tétracorde  en  trois 
intervalles  :  le  premier,  d'un  semi-ton  majeur;  le 
second,  d'un  ton  majeur;  et  le  troisième  d'un 
t07i  mineur.  Ce  diatonique  dur  ou  syntonique  de 
Ptolomée  nous  est  resté  ;  et  c'est  aussi  la  diatonique 
unique  de  Dydime;  à  cette  différence  près  que 
Dydime  ayant  mis  ce  ton  mineur  au  grave,  et  le  ton 
majeur  à  l'aigu,  Ptolomée  renversa  cet  ordre. 

On  verra  d'un  coup  d  œil  la  différence  de  ces 
deux  genres  syntoniques  par  les  rapports  des  in- 
tervalles qui  composent  le  tétracorde  dans  l'un  et 
dans  l'autre. 

3       6        6        3 

Syntonique  d'Aristoxène ,  ■ 1 1 z=:  — 

ao      20      20       4 

i5       8       9         3 

Syntonique  de  Ptolomée, 1 1 =  — 

16       g        10       4 
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Il  y  avoit  d  autres  syntoniqucs  encore,  et  Ton  eu 
comptoit  ([uatre  espèces  principales;  savoir,  1  an- 
cien, le  reformé,  le  tempéré,  et  Vé^^al  :  mais  c'est 
perdre  son  temps  et  abuser  de  celui  du  lecteur 
que  de  le  promener  par  toutes  ces  divisions. 

Syntonolydien,  adj.  Nom  d'un  des  modes  de 
l'ancienne  musique.  Platon  dit  que  les  modes 
mixo-lydien  et  syntono-lydien  sont  propres  aux 
larmes. 

On  voit  dans  le  premier  livre  d'Aristide  Quin- 
tilien  une  liste  des  divers  modes,  qu'il  ne  faut  pas 
confondre  avec  les  tons  qui  portent  le  même  nom, 
et  dont  j'ai  parlé  sous  le  mot  mode,  pour  me  con- 
former à  l'usage  moderne,  introduit  fort  raal-à- 
propos  par  Glaréan.  Les  modes  étoient  des  ma- 
nières différentes  de  varier  l'ordre  des  iatervalles. 
Les  tons  différoient,  comme  aujourd'hui,  par 
leurs  cordes  fondamentales.  C'est  dans  le  premier 
sens  qu'il  faut  entendre  le  mode  syntono-lydien, 
dont  parle  Platon,  et  duquel  nous  n'avons,  au 
reste,  aucune  explication. 

Système,  5.  m.  Ce  mot,  ayant  plusieurs  accep- 
tions dont  je  ne  puis  parler  que  successivement, 
me  forcera  d'en  faire  un  très  long  article. 

Pour  commencer  par  le  sens  propre  et  tech- 
nique, je  dirai  d'abord  qu'on  donne  le  nom  de 
^stème  à  tout  intervalle  composé  ou  conçu  comme 
composé  d'autres  intervalles  plus  petits,  lesquels, 
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considérés  comme  les  éléments  du  système,  sap- 

j)ellent  diaslème.  (Voyez  Diastème.) 

Il  y  a  une  infinité  d'intervalles  différents ,  et  par 
conséquent  aussi  une  infinité  de  systèmes  possi- 
bles. Pour  me  borner  ici  à  quelque  chose  de  réel, 
je  parlerai  seulement  des  systèmes  harmoniques, 
c'est-à-dire  de  ceux  dont  les  éléments  sont  ou 
des  consonnauces,  ou  des  différences  des  conson- 
nances,  ou  des  différences  de  ces  différences. 
(  Voyez  Intervalle.  ) 

Les  anciens  divisoient  les  systèmes  en  généraux 
et  particuliers  :  ils  appeloient  système  particulier 
tout  composé  d'au  moins  deux  intervalles;  tels  que 
sont  ou  peuvent  être  conçues  l'octave,  la  quinte, 
la  quarte ,  la  sixte ,  et  même  la  tierce.  J'ai  parlé  des 
systèmes  particuliers  au  mot  Intervalle. 

Les  systèmes  généraux,  qu'ils  appeloient  jdIus 
communément  diagrammes,  étoient  formés  par  la 
somme  de  tous  les  systèmes  particuliers,  et  com- 
prenoient  par  conséquent  tous  les  sons  employés 
dans  la  musique.  Je  me  borne  ici  à  l'examen  de 
leur  système  dans  le  genre  diatonique ,  les  diffé- 
rences du  chromatique  et  de  l'enharmonique  étan  t 
suffisaranient  expliquées  à  leurs  mots. 

On  doit  juger  de  l'état  et  des  progrès  de  l'an- 
cien système  par  ceux  des  instruments  destinés  à 
l'exécution  ;  car  ces  instruments  accompagnant  à 
Vunisson  les  voix,  et  jouant  tout  ce  qu'elles  chan- 
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toicnt,  dévoient  former  autant  de  sons  différents 
qu'il  en  eutroit  dans  le  système  :  or  les  cordes  de  ces 
premiers  instruments  se  touchoient  toujours  à 
vide;  il  y  falloit  donc  autant  de  cordes  que  le  sys- 
tème renfermoit  de  sons;  et  c'est  ainsi  que,  dès 
l'origine  de  la  musique,  on  peut,  sur  le  nombre 
des  cordes  de  finstrunient,  déterminer  le  nomlDre 
des  sons  du  système.  Tout  le  système  des  Grecs  ne 
fut  donc  d'abord  composé  que  de  quatre  sons  tout 
au  plus,  qui  formoient  l'accord  de  leur  lyre  ou 
cithare:  ces  quatre  sons,  selon  quelques  uns, 
étoient  par  degrés  conjoints;  selon  d'autres,  ils 
n'étoient  pas  diatoniques,  mais  les  deux  extrêmes 
sonnoient  l'octave,  et  les  deux  moyens  la  parta- 
geoient  en  une  quarte  de  chaque  côté  et  un  (on 
dans  le  milieu,  de  la  manière  suivante: 

Ut  —  trite  diezeugménon. 
Sol  —  lichanos  méson. 
Fa  —  parhypate  méson. 
Ut  —  parhypate  hypaton. 

C'est  ce  que  Boëce  appelle  le  tétracorde  de 
Mercure,  quoique  Diodore  avance  que  la  lyre  de 
Mercure  n'avoit  que  trois  cordes.  Ce  sr^slème  ne 
demeura  pas  long-temps  borné  à  si  peu  de  sons  ; 
Chorébe,  fils  d'Atbis,roi  de  Lydie,  y  ajouta 
une  cinquième  corde  ;  Hyagnis ,  une  sixième  ; 
Terpandre,  une  septième,  pour  égaler  le  nom- 
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brc  des  j)lanètes;  et  enfin  Tiichaon  deSanios,  la 
linitiènie. 

Voilà  ce  que  dit  Boëce  :  mais  Pline  dit  que 
Terpandre,  ayant  ajouté  trois  cordés  aux  quatre 
anciennes,  joua  le  premier  de  la  cithare  à  sept 
cordes;  que  Simonide  y  en  joignit  une  hui- 
tième, et  Timothée  une  neuvième.  Nicomaque 
le  Gérasénien  attribue  cette  huitième  corde  à 
Pytliagore,  la  neuvième  à  Théophraste  de  Piérie, 
puis  une  dixième  à  Hystiée  de  Golophon,  et  une 
onzième  à  Timothée  de  Milet.  Phérécrate,  dans 
Plutarque,  fait  faire  au  système  un  progrès  plus 
rapide  ;  il  donne  douze  cordes  à  la  cithare  de 
Ménalippide ,  et  autant  à  celle  de  Timothée.  Et 
comme  Phérécrate  étoit  contemporain  de  ces  mu- 
siciens, en  supposant  qu'il  a  dit  en  effet  ce  que 
Plutarque  lui  fait  dire,  son  témoignage  est  d'un 
grand  poids  sur  un  fait  qu'il  avoit  sous  les  yeux. 

Mais  comment  s'assurer  de  la  vérité  parmi  tant 
de  contradictions,  soit  dans  la  doctrine  des  au- 
teurs, soit  dans  Tordre  des  faits  qu'ils  rapportent? 
Par  exemple,  le  tétracorde  de  Mercure  donne  évi- 
demment l'octave  ou  le  diapason  :  comment  donc 
s'est-il  pu  faire  qu'après  l'addition  de  trois  cordes, 
tout  le  diagramme  se  soit  trouvé  diminué  d'un 
degré  et  réduit  à  un  intervalle  de  septième?  C'est 
pourtant  ce  que  font  entendre  la  plupart  des  au- 
teurs, et,  entre  autres,  Nicomaque,  qui  dit  que 
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PythapjOre  trouvant  tout  le  système  composé  seu- 
lement de  deux  tétracordes  conjoints,  <|ui  lor- 
moient  entre  leurs  extrémités  un  intervalle  dis- 
sonant, il  le  rendit  consonnant  en  divisant  ces 
deux  tétracordes  par  l'intervalle  d'un  ton,  ce  qui 
produisit  l'octave. 

Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  du  moins  une  chose  cer- 
taine que  le  système  des  Grecs  s'étendit  insensi- 
blement tant  en  haut  qu'en  bas,  et  qu'il  atteignit 
et  passa  même  l'étendue  du  dis-diapason  ou  de  la 
double  octave  ;  étendue  qu'ils  appelèrent  sjstema 
perfectum,  maximum,  immutatum,  le  grand  système, 
le  ^stème  parfait,  immuable  par  excellence,  à 
cause  qu'entre  ses  extrémités ,  qui  formoient  entre 
elles  une  consonnance  parfaite,  étoient  contenues 
toutes  les  consonnances  simples ,  doubles,  directes 
et  renversées,  tous  les  systèmes  particuliers,  et, 
selon  eux,  les  plus  grands  intervalles  qui  puissent 
avoir  lieu  dans  la  mélodie. 

Ce  système  entier  étoit  composé  de  quatre  té- 
tracordes, trois  conjoints  et  un  disjoint,  et  d'un 
ton  de  plus ,  qui  fut  ajouté  au-dessous  du  tout  pour 
achever  la  double  octave;  d'où  la  corde  qui  le  fbr- 
moit  prit  le  nom  de  proslambanoméne  ou  d'a/ou- 
tée.  Gela  n'auroit  dû,  ce  semble,  produire  que 
quinze  sons  dans  le  genre  diatonique  ;  il  y  en  avoit 
pourtant  seize  :  c'est  que  la  disjonction  se  faisant 
sentir,  tantôt  entre  le  second  et  le  troisième  tétra- 
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corde,  tantôt  entre  le  troisième  et  le  quatrième, 
il  arrivoit,  dans  le  premier  cas,  qu'après  le  son  la, 
le  plus  aigu  du  second  tétracorde,  suivoit  en  mon- 
tant le  si  naturel,  qui  commencoit  le  troisième 
tétracorde,  ou  bien,  dans  le  second  cas,  que  ce 
même  son  la,  commençant  lui-même  le  troisième 
tétracorde,  étoit  immédiatement  suivi  du  si  bé- 
mol ;  car  le  premier  degré  de  chaque  tétracorde 
dans  le  genre  diatonique  étoit  toujours  d'un  semi- 
ton  :  cette  différence  produisoit  donc  un  seizième 
son,  à  cause  du  si  qu'on  avoit  naturel  d'un  côté 
et  bémol  de  l'autre.  Les  seize  sons  étoient  repré- 
sentés par  dix-huit  noms:  c'est-à-dire  que  Yul  et  le 
re  étant  ou  les  sons  aigus  ou  les  sons  moyens  du 
troisième  tétracorde,  selon  ces  deux  cas  de  dis- 
jonction, l'on  donnoit  à  chacun  de  ces  deux  sons 
un  nom  qui  déterminoit  sa  position. 

Mais  comme  le  son  fondamental  varioit  selon 
le  mode,  il  s'ensuivoit  pour  le  lieu  qu'occupoit 
chaque  mode  dans  le  système  total,  une  différence 
du  grave  à  l'aigu  qui  multiplioit  beaucoup  les  sons  ; 
car  si  les  divers  modes  a  voient  plusieurs  sons  com- 
muns, ils  en  avoient  aussi  de  particuliers  à  cha- 
cun ou  à  quelques  uns  seulement:  ainsi,  dans  le 
seul  genre  diatonique,  l'étendue  de  tous  les  sons 
admis  dans  les  quinze  modes  dénombrés  par 
Alypius  est  de  trois  octaves;  et  comme  la  diffé- 
rence du  son  fondamental  de  chaque  mode  à  celui 
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de  son  voisin  ('toit  sculcmoiit  d'un  scnii-ton,  il  est 
évident  (jue  tout  eet  espace  {jradué  de  scnii-ton  en 
semi-ton  produisoit,  dans  le  diagramme  général , 
la  quantité  de  34  sons  pratiqués  dans  la  musique 
ancienne.  Que  si,  déduisant  toutes  les  répliques 
des  mêmes  sons,  on  se  renferme  dans  les  bornes 
d'une  octave,  on  la  trouvera  divisée  chromatique- 
ment  en  douze  sons  dilï'érents,  comme  dans  la. 
musique  moderne  :  ce  qui  est  manifeste  par  l'in- 
spection des  tables  mises  par  Meibomius  à  la  tête 
de  l'ouvrage  d'Alypius.  Ces  remarques  sont  néces- 
saires pour  guérir  l'erreur  de  ceux  qui  croient, 
sur  la  foi  de  quelques  modernes,  que  la  musique 
ancienne  n'étoit  composée  en  tout  que  de  seize 
sons. 

On  trouvera  {Planche  1 3,  figure  i)  une  table  du 
système  général  des  Grecs  pris  dans  un  seul  mode 
et  dans  le  genre  diatonique.  A  l'égard  des  genres 
enharmonique  et  chromatique,  les  tétracordes  s'y 
trouvoient  bien  divisés  selon  d'autres  propor- 
tions ;  mais  comme  ils  contenoient  toujours  égale- 
ment quatre  sons  et  trois  intervalles  consécutifs, 
de  même  que  le  genre  diatonique,  ces  sons  por- 
toient  chacun  dans  leur  genre  le  môme  nom  qui 
leur  correspondoit  dans  celui-ci  :  c'est  pourquoi  je 
ne  donne  point  de  tables  particulières  pour  cha- 
cun de  ces  genres  ;  les  curieux  pourront  consulter 
celles  que  Meibomius  a  mises  à  la  tête  de  l'ouvrage 
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d'Aiistoxène :  on  y  en  trouvera  six;  une  pour  le 

genre  enharmonique,  trois  pour  le  chromatique, 

et  deux  pour  le  diatonique,  selon  les  dispositions 

de  chacun  de  ces   genres  dans  le  système  aris- 

toxénien. 

Tel  fut ,  dans  sa  perfection ,  le  système  général 
des  Grecs,  lequel  demeura  à-peu-près  dans  cet  état 
jusqu'à  l'onzième  siècle,  temps  ou  Gui  d'Arezzo 
y  fit  des  changements  considérables  :  il  ajouta  dans 
le  bas  une  nouvelle  corde  qu'il  appela  hypo-pros- 
lambanomène,  ou  sous-ajoutée,  et  dans  le  haut  un 
cinquième  tétracorde,  qu'il  appela  le  tétracorde 
des  sur-aiguës:  outre  cela,  il  inventa,  dit-on,  le 
bémol,  nécessaire  pour  distinguer  la  deuxième 
corde  d'un  tétracorde  conjoint  d'avec  la  première 
corde  du  même  tétracorde  disjoint;  c'est-à-dire 
qu'il  fixa  cette  double  signification  de  la  lettre  B, 
que  saint  Grégoire,  avant  lui,  avoit  déjà  assignée 
à  la  note  si;  car,  puisqu'il  est  certain  que  les  Grecs 
avoient  depuis  long-temps  ces  mêmes  conjonc- 
tions et  disjonctions  de  tétracordes,  et  par  consé- 
quent des  signes  pour  en  exprimer  chaque  degré 
dans  ces  deux  différents  cas,  il  s'ensuit  que  ce 
n'étoit  pas  un  nouveau  son  introduit  dans  le  sys- 
tème par  Gui,  mais  seulement  un  nouveau  nom 
qu'il  donnoit  à  ce  son ,  réduisant  ainsi  à  un  même 
degré  ce  qui  en  faisoit  deux  chez  les  Grecs.  11  faut 
dire  aussi  de  ces  hexacordes,  substitués  à  leurs 
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tt'tracordcs,  que  ce  ïut  moins  un  changement  au 
système  ([uïi  la  méthode,  et  (jue  tout  celui  qui  en 
résultoit  étoit  uuq  autre  manière  de  solfier  les 
mêmes  sons.  (Voyez  Gamme,  Muance,  Solfier.) 

On  conçoit  aisément  que  l'invention  du  contre- 
point, à  quelque  auteur  qu'elle  soit  due,  dut  bien- 
tôt reculer  encore  les  bornes  de  ce  système.  Quatre 
parties  doivent  avoir  plus  d'étendue  qu'une  seule. 
Le  système  fut  fixé  à  quatre  octaves  ;  et  c'est  l'éten- 
due du  clavier  de  toutes  les  anciennes  orgues.  Mais 
on  s'est  enfin  trouvé  gêné  par  des  limites ,  quelque 
espace  qu'elles  pussent  contenir  ;  on  les  a  fran- 
chies, on  s'est  étendu  en  haut  et  en  bas;  on  a  fait 
des  claviers  à  ravalement;  on  a  démanché  sans 
cesse;  on  a  forcé  les  voix;  et  enfin  l'on  s'est  tant 
donné  de  carrière  à  cet  égard  que  le  système  mo- 
derne n'a  plus  d'autres  bornes  dans  le  haut  que  le 
chevalet  du  violon.  Comme  on  ne  peut  pas  de 
même  démancher  pour  descendre ,  la  plus  basse 
corde  des  basses  ordinaires  ne  passe  pas  encore 
le  G  sol  ut:  mais  on  trouvera  également  le  moyen 
de  gagner  de  ce  côté-là  en  baissant  le  ton  du  sys- 
tème général:  c'est  même  ce  qu'on  a  dtyja  com- 
mencé de  faire  ;  et  je  tiens  pour  certain  qu'en 
France  le  ton  de  l'Opéra  est  plus  bas  aujourd'hui 
(ju'il  ne  l'étoit  du  temps  de  LuUi  :  au  contraire, 
celui  de  la  musique  instrumentale  est  monté 
comme  en  Italie,  et  ces  différences  commencent 
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même  à  devenir  assez  sensibles  pour  qu'on  s'en 

aperçoive  dans  la  pratique. 

Voyez  (^Planche  i/\ ,  figure  i)  une  table  générale 
du  grand  clavier  à  ravalement,  et  de  tous  les  sons 
qui  y  sont  contenus  dans  l'étendue  de  cinq  oc- 
taves. 

Système  est  encore  ou  une  méthode  de  calcul 
pour  déterminer  les  rapports  des  sons  admis  dans 
la  musique,  ou  un  ordre  de  signes  établis  pour 
les  exprimer:  c'est  dans  le  premier  sens  que  les 
anciens  distinguoient  le  système  pythagoricien  et 
le  système  aristoxénien.  (Voyez  ces  mots.)  C'est 
dans  le  second  que  nous  distinguons  aujourd'hui 
le  système  de  Gui ,  le  système  de  Sauveur,  de  Démos, 
du  P.  Souhaitti,  etc.,  desquels  il  a  été  parlé  au 
mot  Note. 

Il  faut  remarquer  (|ue  quelques  uns  de  ces  sys- 
tèmes portent  ce  nom  dans  l'une  et  dans  l'autre  ac- 
ception, comme  celui  de  M.  Sauveur,  qui  donne 
à-la-fois  des  régies  pour  déterminer  les  rapports 
des  sons,  et  des  notes  pour  les  exprimer,  comme 
on  peut  le  voir  dans  les  mémoires  de  cet  auteur, 
répandus  dans  ceux  de  l'académie  des  sciences. 
(Voyez  aussi  les  mots  MÉRIDE,  Eptaméride,  Déca- 

MÉRIDE.) 

Tel  est  encore  un  autre  système  plus  nouveau , 
lequel  étant  demeuré  manuscrit,  et  destiné  peut- 
être  à  n'être  jamais  vu  du  public  en  entier,  vaut 
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la  peine  que  nous  eu  donnions  ici  l'extrait,  qui 
nous  a  été  coniuiuni(jué  par  Tautcur,  M.  Roualle 
de Boisgelou, conseiller  au  grand-conseil,  déjà  cité 
dans  (juelques  articles  de  ce  dictionnaire  '. 

Il  s'agit  premièrement  de  déterminer  le  rapport 
exact  des  sons  dans  le  genre  diatonique  et  dans 
le  chromatique,  ce  qui  se  faisant  d'une  manière 
uniforme  pour  tous  les  tons,  fait  par  conséquent 
évanouir  le  tempérament. 

Tout  le  système  de  iNI.  de  Boisgeloû  est  sommai- 
rement renfermé  dans  les  quatre  formules  que  je 
vais  transcrire,  après  avoir  rappelé  au  lecteur  les 
régies  établies  en  divers  endroits  de  ce  diction- 
naire sur  la  manière  de  comparer  et  composer  les 
intervalles  ou  les  rapports  qui  les  expriment.  On 
se  souviendra  donc  : 

I .  Que  pour  ajouter  un  intervalle  à  un  autre ,  il 
faut  en  composer  les  rapports  j  ainsi ,  par  exemple , 
ajoutant  la  quinte  i  à  la  quarte  j  on  a  ^  ou  ^,  sa- 
voir l'octave  : 

'  '  M.  de  Boisgeloû,  disent  les  auteurs  du  Dictionnaire  des  Musi- 
ciens (art.  Boisgeloû)^  est  l'auteur  d'uue  théorie  musicale  dont  le 
but  étoitde  trouver  entre  les  intervalles,  en  y  appliquant  le  calcul, 
des  rapports  qui  fussent  symétriques.  Rousseau,  ajoutent  les  mêmes 
auteurs,  a  dénaturé  le  système  de  M.  de  Boisgeloû,  parcequ'ii  ne 
Fentendoit  pas;  mais  il  a  été  rétabli  depuis  par  M.  Surremain- 
Missery,  qui  est  arrivé  aux  mêmes  résultats  par  des  voies  diffé- 
rentes, et  en  a  étendu  les  applications  théoriques.  Voyez  dans  le 
même  Dictionnaire  l'article  Surremain-Misseiy.  — Le  célèbre  Dionis 
du  Séjour  fut  à-la-fois  l'élève  et  l'ami  de  M.  de  Boisyelou. 
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2.  Que,  pour  ajouter  un  intervalle  à  lui-même, 
il  ne  faut  qu'en  doubler  le  rapport  :  ainsi,  pour 
ajouter  une  quinte  à  une  autre  quinte,  il  ne  faut 
qu'élever  le  rapport  de  la  quinte  à  sa  seconde 

puissance^  ^^  9  • 

3.  Que,  pour  rapprocher  ou  simplifier  un  in- 
tervalle redoublé,  tel  que  celui-ci |-,  il  suffit  d'a- 
jouter le  petit  nombre  à  lui-même  une  ou  plusieurs 
fois,  c'est-à-dire  d'abaisser  les  octaves  jusqu'à  ce 
que  les  deux  termes,  étant  aussi  rapprochés  qu'il 
est  possible,  donnent  un  intervalle  simple;  ainsi, 
dcj,  faisant  ^,  on  a,  pour  le  produit  de  la  quinte 
redoublée,  le  rapport  du  ton  majeur. 

J'ajouterai  que  dans  ce  dictionnaire  j'ai  toujours 
exprimé  les  rapports  des  intervalles  par  ceux  des 
vibrations,  au  lieu  que  M.  deBoisj^elou  les  exprime 
par  les  longueurs  des  cordes;  ce  qui  rend  ses  ex- 
pressions inverses  des  miennes  :  ainsi,  le  rapport 
de  la  quinte  par  les  vibrations  étant  y  est  f  par 
les  longueurs  des  cordes.  Mais  on  va  voir  que  ce 
rapport  n'est  qu'approché  dans  le  système  de  M.  de 
lîoisgelou. 

Voici  maintenant  les  quatre  formules  de  cet 
auteur  avec  leur  explication. 
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FORMULES. 

l  A.  19.S — 7rzt^=:o. 

(  M  \>.x  —  ^t±r=o. 

(  C.  js  —  ^r±xz=o. 

\  D.  yx — \t±s=:o. 

EXPLICATION. 

Rapport  de  l'octave 2:1. 

Rapport  de  la  quinte n  :  i . 

Rapport  de  la  quarte 2:n. 

Rapport  de  l'intervalle  qui  vient  de  quinte  n'  :  ?/. 

Rapport  de  l'intervalle  qui  vient  de  quarte  2"  :  n' . 
r.  Nombre  de  quintes  ou  de  quartes  de  l'intervalle. 
s.  Nombre  d'octaves  combinées  de  l'intervalle. 
t.  Nombre  de  semi-tons  de  l'intervalle. 
X.  Gradation  diatonique  de  l'intervalle,  c'est-à-dire 

nombre  des  secondes  diatoniques  majeures  et 

mineures  de  l'intervalle, 
xdr  I .  Gradation  des  termes  d'où  l'intervalle  tire 

son  nom. 

Le  premier  cas  de  chaque  formule  a  lieu  lors- 
que l'intervalle  vient  de  quintes. 

Le  second  cas  de  chaque  formule  a  lieu  lorsque 
l'intervalle  vient  de  quartes. 

Pour  rendre  ceci  plus  clair  par  des  exemples , 
commençons  par  donner  des  noms  à  chacune  des 
douze  touches  du  clavier. 
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Ces  noms,  dans  l'arrangement  du  clavier  pro- 
posé par  M.  deBoisgelou(P/rtnc/je  2  4,y?,'/"'"e3),sont 
les  suivants  : 

Ut  de  re  tna  mi  fa  ji  sol  be  la  sa  si. 

Tout  intervalle  est  formé  par  la  progression  de 
quintes  ou  par  celle  de  quartes,  ramenées  à  loc- 
tave  :  par  exemple,  l'intervalle  si  ut  est  formé  par 
cette  progression  de  5  quartes  si  mi  la  re  sol  ut, 
ou  par  cette  progression  de  7  quintes  si  fi  de  be 
ma  sa  fa  ut. 

De  même  l'intervalle /a  la  est  formé  par  cette 
progression  de  4  quintes /a  ut  sol  re  la,  ou  par 
cette  progression  de  8  quartes /a  sa  ma  be  de  fi  si 
mi  la. 

De  ce  que  le  rapport  de  tout  intervalle  qui  vient 
de  quintes  est  if  :  2%  et  que  celui  qui  vient  de 
quartes  est  2^  :  n'\  il  s'ensuit  qu'on  a  pour  le  rap- 
port de  l'intervalle  si  ut,  quand  il  vient  de  quartes , 
cette  proportion  de  2^  :  n''  ::  2^  :  n'\  Et  si  l'inter- 
valle si  ut  vient  de  quintes,  on  a  cette  proportion, 
«'■  '.2"  ::  rf  :  2^.  Voici  comment  on  prouve  cette 
analogie. 

Le  nombre  de  quartes,  d'où  vient  l'intervalle  si 
ut,  étant  de  5  ,  le  rapport  de  cet  intervalle  est  de 
2^  :  n-\  puisque  le  rapport  de  la  quarte  est  2  :  n. 

Mais  ce  rapport  2  '  :  n^  désigneroit  un  intervalle 
de  2*  semi-tons,  puisque  chaque  quarte  a  5  se- 
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mi-tons,  et  que  cet  intervalle  a  f)  fjnartes  :  ainsi 
l'octave  n'ayant  que  i  >  semi-tons,  1  intervalle  si  ni 
passeroit  deux  octaves. 

Donc,  pour  que  l'intervalle  si  ut  soit  moindre 
que  l'octave,  il  faut  diminuer  ce  rapport  >  '  :  «' 
de  deux  octaves,  c'est-à-dire  du  rapport  de  2'  :  i  ; 
ce  qui  se  fait  par  un  rapport  composé  du  rapport 
direct  2^  :  n^,  et  du  rapport  i  :  2%  inverse  de  celui 
2"  :  I ,  en  cette  sorte  :  2^  X  i  :  »^  X  ^'^  :  :  2^  :  i^^n^:  : 


2^:n\ 


Or,  Imtervalle  si  ut  venant  de  quartes,  son 
rapport,  comme  il  a  été  dit  ci-devant,  est  2^:n'  ; 
donc  2^:n''  :  :  2^  :  n^  ;  donc  5=  3  ,  et  r=  5. 

Ainsi,  réduisant  les  lettres  du  second  cas  de 
chaque  formule  aux  nombres  correspondants,  on 
a  pourC,  y5 — ^r — .x:=:2i  —  20 —  1=1^0,  et  pour 
D,  yx — 4^  —  ^^^^1  —  4  —  3  =  0. 

Lorsquele mêmeintervalle  51  Mf  vient  de  quintes, 
il  donne  cette  proportion  n'  :  2^  :  :  n^  :  2^  :  ainsi  Ion 
a  r=r  -j ,  s=.  4 ,  et,  par  conséquent,  pour  A  de  la  pre- 
mière formule  125 — 'jriïzt=^8 — 49"l~i=o^  ^t 
pour  B,  1 2X — St'àzi'=i2  —  5  —  7=0. 

De  même  l'intervalle /«  la  venant  de  quintes, 
donne  cette  proportion  n'  :  2^  :  :  n^  :  2^,  et  par  con- 
séquent on  a  r=4  ^t  s=2.  Le  même  intervalle 
venant  de  quartes ,  don  ne  cette  proportion  2^  :  n'  :  : 
2^  :  n^,  etc.  Il  seroit  trop  long  d'expliquer  ici  com- 
ment on  peut  trouver  les  rapports  et  tout  ce  qui 
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ref^ardeles  intervalles  par  le  moyen  des  formules. 
Ce  sera  mettre  un  lecteur  attentif  sur  la  route  que 
de  lui  donner  les  valeurs  de  n  et  de  ses  puissances. 
Valeurs  des  puissances  de  n: 

n'iras,  c'est  un  fait  d'expérience, 
Donc  n^i=  25.  n^^=.  i25,  etc. 

Valeurs  précises  des  trois  premières  puissances 
de  n: 

Valeurs  approchées  des  trois  premières  puis- 
sances de  n  : 


3  3^  33 

n  =  — ,  n^z=z  — ,  n^z=  — 

2  2'-  2^ 


Donc  le  rapport  f,  qu'on  a  cru  jusqu'ici  être 
celui  de  la  quinte  juste,  n'est  qu'un  rapport  d'ap- 
proximation, et  donne  une  quinte  trop  forte;  et 
de  là  le  véritable  principe  du  tempérament,  qu'on 
ne  peut  appeler  ainsi  que  par  abus,  puisque  la 
quinte  doit  être  foible  pour  être  juste. 

REMARQUES  SUR  LES  INTERVALLES. 

Un  intervalle  d'un  nombre  donné  de  semi-tons 
a  toujours  deux  rapports  différents  ;  l'un  comme; 
venant  de  quintes,  et  l'autre  comme  venant  de 


SYS  337 

quartes.  La  somme  des  deux  valeurs  de  r  dans  ces 
deux  rapports  ép^ale  12,  et  la  somme  des  deux 
valeurs  de  5  égale  7.  Celui  des  deux  rapports  de 
quintes  ou  de  quartes,  dans  lequel  r  est  le  plus 
petit,  est  l'intervalle  diatonique,  l'autre  est  l'in- 
tervalle chromatique  :  ainsi  l'intervalle  si  ut,  qui 
a  ces  deux  rapports  2^  :  n^  et  n7  :  2^,  est  un  inter- 
valle diatonique  comme  venant  de  quartes,  et  son 
rapport  est  de  2^:n^;  mais  ce  même  intervalle  si 
ut  est  chromatique  comme  venant  de  quintes,  et 
son  rapport  est  n^  :  2^,  parceque  dans  le  premier 
cas  r=5  est  moindre  que  r='j  du  second  cas. 

Au  contraire,  l'intervalle/a  la,  qui  a  ces  deux 
rapports  n'^:2^  et  2^:n*,  est  diatonique  dans  le 
premier  cas  où  il  vient  de  quintes ,  et  chromatique 
dans  le  second,  où  il  vient  de  quartes. 

L'intervalle  si  ut,  diatonique,  est  une  seconde 
mineure;  l'intervalle  si  ut,  chromatique,  ou  plu- 
tôt l'intervalle  si  si  dièse  (car  alors  ut  est  pris  pour 
si  dièse)  est  un  unisson  superflu. 

L'intervalle  fa  la,  diatonique,  est  une  tierce 
majeure;  l'intervalle /a  la,  chromatique,  ou  plu- 
tôt l'intervalle  mi  dièse  la  (car  alors  fa  est  pris 
comme  mi  dièse),  est  une  quarte  diminuée,  ainsi 
des  autres. 

Il  est  évident,  i°  qu'à  chaque  intervalle  diato- 
nique correspond  un  intervalle  chromatique  d'un 
même  nombre  de  semi-tons,  et  vice  versa.  Ces 
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deux  intervalles  de  même  nombre  de  semi-tons, 
l'un  diatonique  et  l'autre  chromatique,  sont  ap- 
pelés intervalles  correspondants. 

2°  Que  quand  la  valeur  de  r  est  égale  à  un  de 
ces  nomibres  o,  1,2,  3,  4,  5,  6,  l'intervalle  est 
diatonique,  soit  que  cet  intervalle  vienne  de 
quintes  ou  de  quartes  ;  mais  que  si  r  est  égal  à  un 
de  ces  nombres,  6,  7,  8,  9,  10,  11,  12,  l'inter- 
valle est  chromatique. 

3°  Que  lorsque  rz=zÇ)^  l'intervalle  est  en  même 
temps  diatonique  et  chromatique,  soit  qu'il  vienne 
de  quintes,  ou  de  quartes;  tels  sont  les  deux  inter- 
valles/a sî,  appelé  triton,  et  si  fa,  appelé  fausse- 
({uinte  ;  le  triton  fa  si  est  dans  le  rapport  n^  :  2^, 
et  vient  de  six  quintes;  la  fausse-quinte  si  fa  est 
dans  le  rapport  2^  :  n*",  et  vient  de  six  quartes  :  où 
l'on  voit  que  dans  les  deux  cas  on  a  r  =  6  :  ainsi 
le  triton ,  comme  intervalle  diatonique ,  est  une 
quarte  majeure;  et,  comme  intervalle  chromati- 
que, une  quarte  superflue  :  la  fausse-quinte  si  fa, 
comme  intervalle  diatonique ,  est  une  quinte  mi- 
neure ;  comme  intervalle  chromatique,  une  quinte 
diminuée.  Il  n'y  a  que  ces  deux  intervalles  et  leurs 
répliques  qui  soient  dans  le  cas  d'être  en  même 
temps  diatoniques  et  chromatiques. 

Les  intervalles  diatoniques  du  même  nom ,  et 
conséquemment  de  même  gradation,  se  divisent 
en  majeurs  et  mineurs.  Les  intervalles  chroma- 
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tiques  se  divisent  en  diminués  et  superflus.  A 
chaque  intervalle  diatonique  mineur  correspond 
un  intervalle  chromatique  superflu,  et  à  chaque 
intervalle  diatonique  majeur  correspond  un  in- 
tervalle chromatique  diminue. 

Tout  intervalle  en  montant  ,  qui  vient  de 
({uintes ,  est  majeur  ou  diminué,  selon  que  cet 
intervalle  est  diatonique  ou  chromatique;  et  ré- 
ciproquement tout  intervalle  majeur  ou  diminué 
vient  de  quintes. 

Tout  intervalle  en  montant  ,  qui  vient  de 
quartes,  est  mineur  ou  superflu,  selon  que  cet 
intervalle  est  diatonique  ou  chromatique:  et  vice 
versa  tout  intervalle  mineur  ou  superflu  vient  de 
quartes. 

Ce  seroit  le  contraire  si  l'intervalle  étoit  pris  en 
descendant. 

De  deux  intervalles  correspondants,  c'est-à-dire 
l'un  diatonique  et  l'autre  chromatique,  et  qui  par 
conséquent  viennent,  l'un  de  quintes  et  l'autre  de 
quartes,  le  plus  grand  est  celui  qui  vient  de 
quartes,  et  il  surpasse  celui  qui  vient  de  quintes, 
quant  à  la  gradation,  d'une  unité,  et,  quant  à  l'into- 
nation, d'un  intervalle,  dont  le  rapport  est  27  :  72'^; 
c'est-à-dire  128,  1 2  5.  Cet  intervalle  est  la  seconde 
diminuée,  appelée  communément  grand  comma 
ou  quart  de  ton  ;  et  voilà  la  porte  ouverte  au  genre 
enharmonique. 
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Pour  achever  de  mettre  les  lecteurs  sur  la  voie 
(les  formules  propres  à  perfectionner  la  théorie 
de  la  musique ,  je  transcrirai  (Planche  24 ,  figure  4) 
les  deux  tables  de  progressions  dressées  par  M.  de 
Boisgelou ,  par  lesquelles  on  voit  d'un  coup  d'œil 
les  rapports  de  chaque  intervalle ,  et  les  puissances 
des  termes  de  ces  rapports  selon  le  nombre  de 
quartes  ou  de  quintes  qui  les  composent. 

On  voit,  dans  ces  formules,  que  les  semi-tons 
sont  réellement  les  intervalles  primitifs  et  élémen- 
taires qui  composent  tous  les  autres;  ce  qui  a  en- 
gagé l'auteur  à  faire,  pour  ce  même  système ,  un 
changement  considérable  dans  les  caractères ,  en 
divisant  chromatiquement  la  portée  par  inter- 
valles ou  degrés  égaux  et  tous  d'un  semi-ton;  au 
lieu  que,  dans  la  musique  ordinaire,  chacun  de 
ces  degrés  est  tantôt  un  comma ,  tantôt  un  semi- 
ton,  tantôt  un  ton,  et  tantôt  un  ton  et  demi  ;  ce  qui 
laisse  à  l'œil  l'équivoque  et  à  l'esprit  le  doute  de 
l'intervalle,  puisque,  les  degrés  étant  les  mêmes, 
les  intervalles  sont  tantôt  les  mêmes  et  tantôt  dif- 
férents. 

Pour  cette  réforme,  il  suffit  de  faire  la  portée 
de  dix  lignes  au  lieu  de  cinq ,  et  d'assigner  à  chaque 
position  une  des  douze  notes  du  clavier  chroma- 
tique, ci -devant  indiqué,  selon  Tordre  de  ces 
notes,  lesquelles,  restant  ainsi  toujours  les  mêmes, 
déterminent  leurs  intervalles  avec  la  dernière 
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précision,  et  rendent  absolument  inutiles  tous  les 
dièses,  bémols  ou  bécarres,  dans  quelque  ton 
qu'on  puisse  être,  et  tant  à  la  clef  qu'accidentel- 
lement. Voyez  la  Planche  2  5 ,  où  vous  trouverez , 
figure  i ,  l'échelle  chromatique  sans  dièse  ni  bé- 
mol, et  figure  2  l'échelle  diatonique.  Pour  peu 
qu'on  s'exerce  sur  cette  nouvelle  manière  de  noter 
et  de  lire  la  musique,  on  sera  surpris  de  la  net- 
teté, de  la  simplicité  qu'elle  donne  à  la  note,  et  de 
la  facilité  qu'elle  apporte  dans  l'exécution,  sans 
qu'il  soit  possible  d'y  voir  aucun  autre  inconvé- 
nient que  de  remplir  un  peu  plus  d'espace  sur  le 
papier,  et  peut-être  de  papilloter  un  peu  aux  yeux 
dans  les  vitesses  par  la  multitude  des  lignes ,  sur- 
tout dans  la  symphonie. 

Mais  comnie  ce  système  de  notes  est  absolument 
chromatique ,  il  me  paroît  que  c'est  un  inconvé- 
nient d'y  laisser  subsister  les  dénominations  des 
degrés  diatoniques ,  et  que ,  selon  M.  de  Boisgelou , 
ut  re  ne  devroit  pas  être  une  seconde,  mais  une 
tierce;  ni  ut  mi  une  tierce,  mais  une  quinte;  ni 
ut  wf  une  octave,  mais  un  douzième,  puisque  cha- 
que semi-ton  formant  réellement  un  degré  sur  la 
note,  devroit  en  prendre  aussi  la  dénomination  ; 
alors  X  H- 1  étant  toujours  égal  à  t  dans  les  tor- 
mules  de  cet  auteur,  ces  formules  se  trouveroient 
extrêmement  simplifiées.  Du  reste ,  ce  système  me 
paroît  également  profond  et  avantageux  ;  il  seroit 
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à  désirer  qu'il  fût  développé  et  publié  par  l'auteur, 

ou  par  quelque  habile  théoricien. 

Système ,  enfin ,  est  lassemblage  des  régies  de 
l'harmonie,  tirées  de  quelques  principes  com- 
muns qui  les  rassemblent,  qui  forment  leur  liai- 
son, desquels  elles  découlent,  et  par  lesquels  on 
en  rend  raison. 

Jusqu'à  notre  siècle  l'harmonie,  née  successive- 
ment et  comme  par  hasard ,  n'a  eu  que  des  régies 
éparses ,  établies  par  l'oreille ,  confirmées  par  l'u- 
sage, et  qui  paroissoient  absolument  arbitraires. 
M.  Rameau  est  le  premier  qui,  par  le  système  de 
la  basse-fondamentale,  a  donné  des  principes  à 
ces  régies.  Son  syslèmcj  sur  lequel  ce  dictionnaire 
a  été  composé,  s'y  trouvant  suffisamment  déve- 
loppé dans  les  principaux  articles,  ne  sera  point 
exposé  dans  celui-ci,  qui  n'est  déjà  que  trop  long, 
et  que  ces  répétitions  superflues  alongeroient  en- 
core à  l'excès  :  d'ailleurs  l'objet  de  cet  ouvrage  ne 
m'oblige  pas  d'exposer  tous  les  systèmes,  mais  seu- 
lement de  bien  expliquer  ce  que  c'est  qu'un  sys- 
tème, et  d'éclaircir  au  besoin  cette  explication  par 
des  exemples.  Ceux  qui  voudront  voir  le  système 
de  M.  Rameau,  si  obscur,  si  diffus  dans  ses  écrits, 
exposé  avec  une  clarté  dont  on  ne  l'auroit  pas  cru 
susceptible,  pourront  recourir  aux  Eléments  de 
Musique  de  M.  d'Alembert. 

M.  Serre,  de  Genève,  ayant  trouvé  les  prin- 
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cipes  de  M.  Rameau  insuffisants  à  bien  des  épards, 
imagina  un  autre  ^stème  sur  le  sien ,  dans  lequel 
il  prétend  montrer  que  toute  l'harmonie  porte 
sur  une  double  basse-fondamentale;  et  comme  cet 
auteur,  ayant  voyagé  en  Italie,  n'ignoroit  pas  les 
expériences  de  M.  Tartini,  il  en  composa  ,  en  les 
joignant  avec  celles  de  M.  Rameau,  un  système 
mixte,  qu'il  fit  imprimer  à  Paris,  en  1763,  sous  ce 
titre  :  Essais  sin^  tes  principes  de  l  Harmonie  \  etc.  La 
facilité  que  chacun  a  de  consulter  cet  ouvrage,  et 
l'avantage  qu'on  trouve  à  le  lire  en  entier,  me  dis- 
pensent aussi  d'en  rendre  compte  au  public. 

Il  n'en  est  pas  de  même  de  celui  de  l'illustre 
M.  Tartini,  dont  il  me  reste  à  parler,  lequel  étant 
écrit  en  langue  étrangère,  souvent  profond,  et 
toujours  diffus,  n'est  à  portée  d'être  consulté  que 
de  peu  de  gens ,  dont  même  la  plupart  sont  rebu- 
tés par  l'obscurité  du  livre  avant  d'en  pouvoir 
sentir  les  beautés.  Je  ferai  le  plus  brièvement  qu'il 
me  sera  possible  l'extrait  de  ce  nouveau  système. 


M.  Serre  a  réclamé  contre  ces  assertions  dans  une  Lettre  aux 
éditeurs  de  Genève,  où  il  assure  n'avoir  jamais  été  en  Italie,  et 
n'avoir  eu  aucune  connoissance  ni  des  expériences,  ni  de  la  théorie 
musicale  de  M.  Tartini  avant  l'année  lySô.  Cette  Lettre  de  M.  Serre 
a  été  insérée  dans  le  tome  II  du  Supplément  de  l'édilion  de  Genève. 
On  y  apprend  qu'indépendamment  de  ses  Essais  il  a  publié  des 
Observatiotis  sur  le  principe  de  l'Harmonie,  imprimées  à  Genève  en 
1 763 ,  et  que  la  seconde  partie  de  cet  ouvrage  est  consacrée  à  l'Ana- 
lise  critique  du  Traité  de  Musique  de  M.  Tartini. 
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qui ,  s'il  n'est  pas  celui  de  la  nature ,  est  au  moins , 
de  tous  ceux  qu'on  a  publiés  jusqu'ici,  celui  dont 
le  principe  est  le  plus  simple,  et  duquel  toutes  les 
lois  de  l'harmonie  paroissent  naître  le  moins  ar- 
bitrairement. 

SYSTÈME  DE  M.  TARTINI. 

Il  y  a  trois  manières  de  calculer  les  rapports  des 
sons. 

I.  En  coupant  sur  le  monocorde  la  corde  en- 
tière en  ses  parties  par  des  chevalets  mobiles,  les 
vibrations  ou  les  sons  seront  en  raison  inverse  des 
lonj^ueurs  de  la  corde  et  de  ses  parties. 

II.  En  tendant ,  par  des  poids  inégaux  ,  des 
cordes  égales ,  les  sons  seront  comme  les  racines 
carrées  des  poids. 

III.  En  tendant,  par  des  poids  égaux,  des  cordes 
égales  en  grosseur  et  inégales  en  longueur,  ou 
égales  en  longueur  et  inégales  en  grosseur,  les 
sons  seront  en  raison  inverse  des  racines  carrées 
de  la  dimension  où  se  trouve  la  différence. 

En  général  les  sons  sont  toujours  entre  eux  en 
raison  inverse  des  racines  cubiques  des  corps  so- 
nores. Or,  les  sons  des  cordes  s'altèrent  de  trois 
manières  :  savoir,  en  altérant  ou  la  grosseur,  c'est- 
à-dire  le  diamètre  de  la  grosseur,  ou  la  longueur, 
ou  la  tension  :  si  tout  cela  est  égal,  les  cordes  sont 
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à  l'unisson  ;  si  l'une  de  ces  choses  seulement  est 
altérée,  les  sons  suivent  ^n  raison  inverse  les  rap- 
ports des  altérations  ;  ^i  deux  ou  toutes  les  trois 
sont  altérées,  les  sons  sont  en  raison  inverse  comme 
les  racines  des  rapports  composés  des  altérations. 
Tels  sont  les  principes  de  tous  les  phénomènes 
qu'on  observe  en  comparant  les  rapports  des  sons 
et  ceux  des  diuK.nsions  des  corps  sonores. 

Ceci  compris,  ayant  mis  les  registres  convena- 
bles, touchez  sur  l'orgue  la  pédale  qui  rend  la  plus 
basse  note  marquée  dans  la  Planche  iS  ,  figure  4, 
toutes  les  autres  notes  marquées  au-dessus  réson- 
neront en  même  temps,  et  cependant  vous  n'en- 
tendrez que  le  son  le  plus  grave. 

Les  sons  de  cette  série  confondus  dans  le  son 
grave  formeront  dans  leurs  rapports  la  suite  na- 
turelle des  fractions  f  t  y  7  t  fî  ^tc. ,  laquelle  suite 
est  en  progression  harmonique. 

Cette  même  série  sera  celle  de  cordes  égales 
tendues  par  des  poids  qui  seroient  comme  les 
carrés  -77776^^,  etc.,  des  mêmes  fractions  sus- 
dites. 

Et  les  sons  que  rendroient  ces  cordes  sont  les 
mêmes  exprimés  en  notes  dans  l'exemple. 

Ainsi  donc  tous  les  sons  qui  sont  en  progres- 
sion harmonique  depuis  l'unité  se  réunissent  pour 
n'en  former  qu'un  sensible  à  l'oreille,  et  tout  le 
système  harmonique  se  trouve  dans  l'unité. 
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Il  n'y  a  dans  un  son  quelconque  que  ces  ali- 
q  notes  qu'il  fasse  résonner,  parceque  dans  toute 
autre  fraction ,  comme  seroit  celle-ci  4,  il  se  trouve, 
après  la  division  de  la  corde  en  parties  égales,  un 
reste  dont  les  vibrations  heurtent,  arrêtent  les 
vibrations  des  parties  égales,  et  en  sont  récipro- 
quement heurtées;  de  sorte  que,  des  deux  sons 
qui  en  résulteroient,  le  plus  foible  est  détruit  par 
le  choc  de  tous  les  autres. 

Or,  les  aliquotes  étant  toutes  comprises  dans  la 
série  des  fractions  tttj,  etc.,  ci-devant  donnée, 
chacune  de  ces  aliquotes  est  ce  que  M.  Tartini  ap- 
pelle unité  ou  monade  harmonique,  du  concours 
desquelles  résulte  un  son  :  ainsi ,  toute  l'harmonie 
étant  nécessairement  comprise  entre  la  monade 
ou  l'unité  composante  et  le  son  plein  ou  l'unité 
composée,  il  s'ensuit  que  l'harmonie  a,  des  deux 
côtés,  l'unité  pour  terme,  et  consiste  essentielle- 
ment dans  l'unité. 

L'expérience  suivante,  qui  sert  de  principe  à 
toute  l'harmonie  artificielle,  met  encore  cette  vé- 
rité dans  un  plus  grand  jour. 

Toutes  les  fois  que  deux  sons  forts,  justes  et 
soutenus  se  font  entendre  au  même  instant,  il  ré- 
sulte de  leur  choc  un  troisième  son ,  plus  ou  moins 
sensible,  à  proportion  de  la  simplicité  du  rapport 
des  deux  premiers  et  de  la  finesse  d'oreille  des 
écoutants. 
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Pour  rend  re  cette  expérience  aussi  sensible  qu'il 
est  possible,  il  faut  placer  deux  liautbois  bien 
d'accord  à  ({uelques  pas  d'intervalle,  et  se  mettre 
entre  deux  à  égale  distance  de  l'un  et  de  l'autre;  à 
défaut  de  hautbois  on  peut  prendre  deux  violons, 
qui,  bien  que  le  son  en  soit  moins  fort,  peuvent, 
en  touchant  avec  force  et  justesse,  suffire  pour 
faire  distinguer  le  troisième  son. 

La  production  de  ce  troisième  son  par  chacune 
de  nos  coiisonnances  est  telle  que  la  montre  la 
table  (  Planche  25  ^figure  3),  et  l'on  peut  la  pour- 
suivre au-delà  des  consonnances  par  tous  les  in- 
tervalles représentés  par  les  aliquotes  de  l'unité. 

L'octave  n'en  donne  aucun,  et  c'est  le  seul  in- 
tervalle excepté. 

La  quinte  donne  l'unisson  du  son  grave,  unis- 
son qu'avec  de  l'attention  l'on  ne  laisse  pas  de  dis- 
tinguer. 

Les  troisièmes  sons  produits  par  les  autres  in- 
tervalles sont  tous  au  grave. 

La  quarte  donne  l'octave  du  son  aigu. 

La  tierce  majeure  donne  l'octave  du  son  grave; 
et  la  sixte  mineure,  qui  en  est  renversée,  donne 
la  double  octave  du  son  aigu. 

La  tierce  mineure  donne  la  dixième  majeure 
du  son  grave;  mais  la  sixte  majeure,  qui  en  est 
renversée,  ne  donne  que  la  dixième  majeure  du 
son  aiffu. 
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Le  ton  majeur  donne  la  quinzième  ou  double 
octave  du  son  grave. 

Le  toîi  mineur  donne  la  dix-septième,  ou  la 
double  octave  de  la  tierce  majeure  du  son  aifju. 

Le  semi-ton  majeur  donne  la  vingt-deuxième, 
ou  triple  octave  du  son  aigu. 

Enfin  le  semi-ton  mineur  donne  la  vingt-sixiènie 
du  son  grave. 

On  voit,  par  la  comparaison  des  quatre  der- 
niers intervalles ,  qu'un  changement  peu  sensible 
dans  l'intervalle  change  très  sensiblement  le  son 
produit  ou  fondamental  :  ainsi ,  dans  le  ton  raaj  eur, 
rapprochez  l'intervalle  en  abaissant  le  ton  supé- 
rieur, ou  élevant  l'inférieur  seulement  d'un  ^, 
aussitôt  le  son  produit  montera  d'un  ton.  Faites 
la  même  opération  sur  le  semi-ton  majeur,  et  le 
son  produit  descendra  d'une  quinte. 

Quoique  la  production  du  troisième  son  ne  se 
borne  pas  à  ces  intervalles,  nos  notes  n'en  pou- 
vant exprimer  de  plus  composé,  il  est  pour  le  pré- 
sent inutile  d'aller  au-delà  de  ceux-ci. 

On  voit  dans  la  suite  régulière  des  conson- 
nances  qui  composent  cette  table  qu'elles  se  rap- 
portent toutes  à  une  basse  commune,  et  produi- 
sent toutes  exactement  le  même  troisième  son. 

Voilà  donc,  par  ce  nouveau  phénomène,  une 
démonstration  physique  de  l'unité  du  principe  de 
l'harmonie. 
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Dans  les  sciences  physico-mathématiques, telles 
que  la  musique,  les  démonstrations  doivent  bien 
être  géométriques,  mais  déduites  physiquement 
de  la  chose  démontrée  :  c'est  alors  seulement  que 
l'union  du  calcul  à  la  physique  fournit,  dans  les 
vérités  établies  sur  Texpérience  et  démontrées 
géométriquement,  les  vrais  principes  de  Fart  ;  au- 
trement la  géométrie  seule  donnera  des  théo- 
rèmes certains,  mais  sans  usage  dans  la  pratique; 
la  physique  donnera  des  faits  particuliers,  mais 
isolés,  sans  liaison  entre  eux  et  sans  aucune  loi 
générale. 

Le  principe  physique  de  l'harmonie  est  un, 
comme  nous  venons  de  le  voir,  et  se  résout  dans 
la  proportion  harmonique  :  or  ces  deux  proprié- 
tés conviennent  au  cercle  ;  car  nous  verrons  bien- 
tôt qu'on  y  retrouve  les  deux  unités  extrêmes  de 
la  monade  et  du  son  ;  et  quant  à  la  proportion 
harmonique,  elle  s'y  trouve  aussi,  puisque  dans 
quelque  point  G  (^Planche  2  S  -,  figure  6)  quel'on  coupe 
inégalement  le  diamètre  AB,  le  carré  de  l'ordon- 
née CD  sera  moyen  proportionnel  harmonique 
entre  les  deux  rectangles  des  parties  A  G  et  G  B  du 
diamètre  par  le  rayon ,  propriété  qui  suffit  pour 
établir  la  nature  harmonique  du  cercle  :  car,  bien 
que  les  ordonnées  soient  moyennes  géométriques 
entre  les  parties  du  diamètre,  les  carrés  de  ces 
ordonnées  étant  moyens  harmoniques  entre  les 
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rectangles,  leurs  rapports  représentent  d'autant 
plus  exactement  ceux  des  cordes  sonores,  que  les 
rapports  de  ces  cordes  ou  des  poids  tendants  sont 
aussi  comme  les  carrés,  tandis  que  les  sons  sont 
comme  les  racines. 

Maintenant,  du  diamètre  AB(P/.  2S,fig.  7), 
divisé  selon  la  série  des  fractions  tttt??  les- 
quelles sont  en  progression  harmonique,  soient 
tirées  les  ordonnées  G ,  GG  ;  G ,  GG  ;  c ,  ce  ;  e ,  ee  ; 

etS,SS. 

Le  diamètre  représente  une  corde  sonore,  qui, 
divisée  en  mêmes  raisons ,  donne  les  sons  indiqués 
dans  l'exemple  O  de  la  même  planche ,  figure  8. 

Pour  éviter  les  fractions,  donnons  60  parties  au 
diamètre,  les  sections  contiendront  ces  nombres 
entiers  BG=x=3o;  BG=y=: 20;  Bc=:j=i5; 
Be=|=:i2;  Bg=-^=io. 

Des  points  où  les  ordonnées  coupent  le  cercle 
tirons  de  part  et  d'autre  des  cordes  aux  deux  ex- 
trémités du  diamètre;  la  somme  du  carré  de 
chaque  corde,  et  du  carré  de  la  corde  correspon- 
dante, que  j'appelle  son  complément,  sera  tou- 
jours égale  au  carré  du  diamètre;  les  carrés  des 
cordes  seront  entre  eux  comme  les  abscisses  cor- 
respondantes ,  par  conséquent  aussi  en  progres- 
sion harmonique,  et  représenteront  de  même 
l'exemple  O,  à  l'exception  du  premier  son. 

Les  carrés  des  compléments  de  ces  mêmes  cor- 
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des  seront  entre  eux  comme  les  compléments  des 
abscisses  au  diamètre,  par  conséquent  dans  les 
raisons  suivantes, 

A  C=.=:3o 

3 

A  c=^=45 
A  e=i=48 

et  représenteront  les  sons  de  l'exemple  P;  sur 
lequel  on  doit  remarquer  en  passant  que  cet 
exemple,  comparé  au  suivant  Q  et  au  précédent  O, 
donne  le  fondement  naturel  de  la  régie  des  mou- 
vements contraires. 

Les  carrés  des  ordonnées  seront  au  carré  36oo 
du  diamètre  dans  les  raisons  suivantes  : 

A  B  =:  I  =3600 


C,  C  C=-^  =  9oo 

G,  G  G  =  3  =  800 

'  9 

c,  c  0=^=675 
e,  e  6=^^=576 
S'   S  S=A=Soo 

et  représenteront  les  sons  de  l'exemple  Q, 


355t  SYS 

Or  cette  dernière  série,  qui  n'a  point  d'homo- 
logue dans  les  divisions  du  diamètre,  et  sans  la- 
quelle on  ne  sauroit  pourtant  compléter  le  système 
harmonique,  montre  la  nécessité  de  chercher 
dans  les  propriétés  du  cercle  les  vrais  fondements 
du  système,  qu'on  ne  peut  trouver  ni  dans  la 
ligne  droite  ni  dans  les  seuls  nombres  abstraits. 

Je  passe  à  dessein  toutes  les  autres  propositions 
de  M.  Tartini  sur  la  nature  arithmétique,  harmo- 
nique, et  géométrique  du  cercle,  de  même  que 
sur  les  bornes  de  la  série  harmonique  donnée  par 
la  raison  sextuple,  parceque  ces  preuves,  énon- 
cées seulement  en  chiffres,  n'établissent  aucune 
démonstration  générale  ;  que ,  de  plus ,  comparant 
souvent  des  grandeurs  hétérogènes,  il  trouve  des 
proportions  où  l'on  ne  sauroit  même  voir  de  rap- 
port ;  ainsi ,  quand  il  croit  prouver  que  le  carré 
d'une  ligne  est  moyen  proportionnel  d'une  telle 
raison,  il  ne  prouve  autre  chose  sinon  que  tel 
nombre  est  moyen  proportionnel  entre  deux  tels 
autres  nombres  ;  car  les  surfaces  et  les  nombres 
abstraits  n'étant  point  de  même  nature  ne  peu- 
vent se  comparer.  M.  Tartini  sent  cette  difficulté, 
et  s'efforce  de  la  prévenir  :  )n  peut  voir  ses  raison- 
nements dans  son  livre. 

Cette  théorie  établie,  il  s'agit  maintenant  d'en 
déduire  les  faits  donnés ,  et  les  régies  de  l'art  har- 
monique. 
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L'octave  qui  ii  engendre  aucun  son  fondamen- 
tal, n'étant  point  essentielle  à  l'harmonie,  peut 
être  retranchée  des  parties  constitutives  de  l'ac- 
cord :  ainsi  l'accord,  réduit  à  sa  plus  grande  sim- 
plicité, doit  être  considéré  sans  elle;  alors  il  est 
composé  seulement  de  ces  trois  ternies  i  4-^,  les- 
quels sont  en  proportion  harmonique,  et  où  les 
deux  monades  Y  4-  sont  les  seuls  vrais  éléments  de 
l'unité  sonore,  qui  porte  le  nom  d'accord  parfait; 
car  la  fraction  j  est  élément  de  l'octave  y,  et  la 
fraction  -^  est  octave  de  la  monade  j. 

Cet  accord  parfait,  i  tt?  produit  par  une  seule 
corde  et  dont  les  termes  sont  en  proportion  har- 
monique, est  la  loi  générale  de  la  nature,  qui  sert 
de  base  à  toute  la  science  des  sons,  loi  que  la 
physique  peut  tenter  d'expliquer,  mais  dont  l'ex- 
plication est  inutile  aux  règles  de  l'harmonie. 

Les  calculs  des  cordes  et  des  poids  tendants 
servent  à  donner  en  nombre  les  rapports  des  sons , 
qu'on  ne  peut  considérer  comme  des  quantités 
qu'à  la  faveur  de  ces  calculs. 

Le  troisième  son,  engendré  par  le  concours  de 
deux  autres,  est  comme  le  produit  de  leurs  quan- 
tités; et  quand,  dans  une  catégorie  commune,  ce 
troisième  son  se  trouve  toujours  le  même,  quoi- 
que engendré  par  des  intervalles  différents,  c'est 
que  les  produits  des  générateurs  sont  égaux  entre 
eux. 

DICT.  DE  MUSIQUE.  T.  11.  23 
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Ceci  se  déduit  manifestement  des  propositions 
précédentes. 

Quel  est,  par  exemple,  le  troisième  son  qui  ré- 
sulte de  GB  et  de  GB  (^Planche  1 5 ,  figure  7)?  G'est 
l'unisson  de  GB.  Pourquoi?  Parceque,  dans  les 
deux  proportions  harmoni(}ues  dont  les  carrés  des 
deux  ordonnées  G,  GG,  et  G,  GG,  sont  moyens 
proportionnels,  les  sommes  des  extrêmes  sont 
égales  entre  elles,  et  par  conséquent  produisent 
le  même  son  commun  GB,  ou  G,  GG. 

En  effet  la  somme  des  deux  rectangles  de  BG 
par  G,  GG,  et  de  AG  par  G,  GG,  est  égale  à  la 
somme  des  deux  rectangles  de  BG  par  G,  GG,  et 
de  GA  par  G ,  GG  ;  car  chacune  de  ces  deux  sommes 
est  égale  à  deux  fois  le  carré  du  rayon  :  d'où  il  suit 
que  le  son  G,  GG  ou  GB,  doit  être  commun  aux 
deux  cordes;  or  ce  son  est  précisément  la  note  Q 
de  l'exemple  O. 

Quelques  ordonnées  que  vous  puissiez  prendre 
dans  le  cercle  pour  les  comparer  deux  à  deux,  ou 
même  trois  à  trois,  elles  engendreront  toujours 
le  même  troisième  son  représenté  par  la  note  Q, 
parceque  les  rectangles  des  deux  parties  du  dia- 
mètre par  le  rayon  donneront  toujoursdes  sommes 
égales. 

Mais  foctavc  XQ  n'engendre  que  des  harmo- 
niques à  l'aigu ,  et  point  de  son  fondamental,  par- 
cequ'on  ne  peut  élever  d'ordonnée  s«r  l'extrémité 
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tlii  diamètre,  cl  ijiu;  par  conscMjucnt  li;  diamètre 
et  le  rayon  ne  sauroient,  dans  leurs  |)ro])orlions 
harmoniques,  avoir  aucun  produit  commun. 

Au  lieu  de  diviser  harmoniquement  le  diamètre 
[)ar  les  fractions  tt  jtt?  <^(ui  donnent  le  système 
naturel  de  l'accord  majeur,  si  on  le  divise  arithmé- 
tiquement  en  six  parties  égales,  on  aura  \e système 
de  l'accord  majeur  renversé,  et  ce  renversement 
donne  exactement  l'accord  mineur;  car  [PL  25, 
Jig.  5)  une  de  ces  parties  donnera  la  dix -neu- 
vième, c'est-à-dire  la  double  octave  de  la  quinte; 
deux  donneront  la  douzième  ou  l'octave  de  la 
quinte;  trois  donneront  l'octave;  quatre,  la  quinte; 
et  cinq,  la  tierce  mineure. 

Mais  sitôt  qu'unissant  deux  de  ces  sons,  on 
cherchera  le  troisième  son  qu'ils  engendrent,  ces 
deux  sons  simultanés,  au  lieu  du  son  G  (^fig.  9), 
ne  produiront  jamais  pour  fondamental  que  le  son 
Eb;  ce  qui  prouve  que  ni  l'accord  mineur  ni  son 
mode  ne  sont  donnes  par  la  nature;  que  si  l'on 
fait  consonner  deux  ou  plusieurs  intervalles  de 
l'accord  mineur,  les  sons  fondamentaux  se  multi- 
plieront, et,  relativement  à  ces  sons,  on  entendra 
plusieurs  accords  majeurs  à-la-fois,  sans  aucun 
accord  mineur. 

Ainsi,  par  expérience  laite  en  présence  de  huit 
célèbres  professeurs  de  musique,  deux  hautbois 
et  un  violon  sonnant  ensemble  les  notes  blanches 

23. 
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marquées  dans  la  portée  A  (  Planche  1 8 ,  figure  4  ) , 
on  entendoit  dl>*!ncte'nent  les  sons  marqués  en 
noir  dans  la  même  figure,  savoir,  ceux  qui  sont 
marqués  à  part  dans  la  portée  B  pour  les  inter- 
valles qui  sont  au-dessus,  et  ceux  marqués  dans 
la  portée  G,  aussi  pour  les  intervalles  qui  sont 
au-dessus. 

En  jugeant  de  l'horrible  cacophonie  qui  devoit 
résulter  de  cet  ensemble,  on  doit  conclure  que 
toute  musique  en  mode  mineur  seroit  insuppor- 
table à  l'oreille  si  les  intervalles  étoient  assez  justes 
et  les  instruments  assez  forts  pour  rendre  les 
sons  engendrés  aussi  sensibles  que  les  généra- 
teurs. 

Onme  permettra  de  remarquer,  en  passant,  que 
l'inverse  de  deux  modes,  marquée  dans  la  PL  20, 
figure  3 ,  ne  se  borne  pas  à  l'accord  fondamental 
qui  les  constitue,  mais  qu'on  peut  l'étendre  à 
toute  la  suite  d'un  chant  et  d'une  harmonie  qui, 
notée  en  sens  direct  dans  le  mode  majeur,  lors- 
qu'on renverse  le  papier  et  qu'on  met  des  clefs  à 
la  fin  des  lignes  devenues  le  commencement, 
présente  à  rebours  une  autre  suite  de  chant  et 
d'harmonie  en  mode  mineur,  exactement  inverse 
de  la  première,  où  les  basses  deviennent  les  des- 
sus, et  vice  versa.  C'est  ici  la  clef  de  la  manière  de 
composer  ces  doubles  canons  dont  j'ai  parlé  au  mot 
Canon.  M.  Serre,  ci-devant  cité,  lequel  a  très  bien 
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exposé  dans  son  livre  cette  curiosité  harmonique, 
annonce  une  symphonie  de  cette  espèce  comjio- 
sée  par  M.  de  Morambert,  qui  avoit  dû  la  faire 
graver;  c'étoit  mieux  tait  assurément  ([ue  do  la 
faire  exécuter  ;  une  composition  de  cette  nature 
doit  être  meilleure  à  présenter  aux  yeux  (ju'aux 
oreilles. 

Nous  venons  de  voir  que  de  la  division  harmo- 
nique du  diamètre  résulte  le  mode  majeur,  et  de 
la  division  arithmétique  le  mode  mineur  :  c'est 
d'ailleurs  un  fait  connu  de  tous  les  théoriciens 
que  les  rapports  de  l'accord  mineur  se  trouvent 
dans  la  division  arithmétique  de  la  quinte.  Pour 
trouver  le  premier  fondement  du  mode  mineur 
dans  le  système  harmonique,  il  suffit  donc  de  mon- 
trer dans  ce  système  la  division  arithmétique  de  la 
quinte. 

Tout  le  système  harmonique  est  fondé  sur  la 
raison  double,  rapport  de  la  corde  entière  à  son 
octave,  ou  du  diamètre  au  rayon,  et  sur  la  raison 
sesquialtère ,  qui  donne  le  premier  son  harmo- 
nique ou  fondamental  auquel  se  rapportent  tous 
les  autres. 

Or  si  (Planche  2  5  ,  figure  8),  dans  la  raison  dou- 
ble on  compare  successivement  la  deuxième  note 
G,  et  la  troisième  F  de  la  série  P  au  son  fonda- 
mental Q,  et  à  son  octave  grave,  qui  est  la  corde 
entière,  on  trouvera  que  la  première  est  moyenne 
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harmoiii(|ue,  et  la  seconde  moyenne  arithmétique 

entre  ces  deux  termes. 

De  même,  si  dans  la  raison  sesquialtère  on 
compare  successivement  la  quatrième  notée,  et 
la  cinquième  eb  de  la  même  série  à  la  corde  en- 
tière et  à  sa  quinte  G,  on  trouvera  que  la  qua- 
trième e  est  moyenne  harmonique,  et  la  cin- 
quième eb  moyenne  arithmétique  entre  les  deux 
termes  de  cette  quinte:  donc  le  mode  mineur  étant 
fondé  sur  la  division  arithmétique  de  la  quinte, 
et  la  note  e  b,  prise  dans  la  série  des  compléments 
du  système  harmonique,  donnant  cette  division, 
le  mode  mineur  est  fondé  sur  cette  note  dans  le 
système  harmonique. 

Après  avoir  trouvé  toutes  les  consonnances 
dans  la  division  harmonique  du  diamètre  donnée 
par  lexemple O,  le  mode  majeur  dans  l'ordre  di- 
rect de  ces  consonnances,  le  mode  mineur  dans 
leur  ordre  rétrograde,  et  dans  leurs  compléinents 
représentés  par  l'exemple  P,  il  nous  reste  à  exami- 
ner le  troisième  exemple  Q,  qui  exprime  en  notes 
les  rapportsdes  carrés  des  ordonnées,  et  qui  donne 
le  système  des  dissonances. 

Si  l'on  joint  par  accords  simultanés,  c'est-à-dire 
par  consonnances,  les  intervalles  successifs  de 
l'exemple  O,  comme  on  a  fait  dans  \a  figure  3  , 
même  Planche,  l'on  trouvera  que  carrer  les  or- 
données c'est  doubler  l'intervalle  qu'elles  repré- 
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sentent  :  ainsi  ajoutant  un  troisième  son  (jui  ic- 
présente  le  carré,  ce  son  ajouté  doublera  toujours 
l'intervalle  de  la  consonnance,  comme  on  le  voit 
figure  i  de  la  Planche  18. 

Ainsi  {Planche  20, figure  8)  la  première  note  K 
de  l'exemple  Q  double  l'octave,  premier  intervalle 
de  l'exemple  O  ;  la  deuxième  note  L  double  la 
quinte,  second  intervalle;  la  troisième  note  M 
double  la  quarte,  troisième  intervalle,  etc.  ;  et  c'est 
ce  doublement  d'invervalles  qu'exprime  la  figure  i 
de  la  Planche  18. 

Laissant  à  part  l'octave  du  premier  intervalle, 
qui,  n'engendrant  aucun  son  fondamental,  ne 
doit  point  passer  pour  barmonique,  la  note  ajou- 
tée L  forme,  avec  les  deux  qui  sont  au-dessous 
d'elles,  une  proportion  continue  géométrique  en 
raison  sesquialtère;etles  suivantes, doublant  tou- 
jours les  intervalles,  forment  aussi  toujours  des 
proportions  géométriques. 

Mais  les  proportions  et  progressions  barmo- 
nique et  arithmétique,  qui  constituent  le  système 
consonnant  majeur  et  mineur,  sont  opposées  par 
leur  nature  à  la  progression  géométrique ,  puisque 
celle-ci  résulte  essentiellement  des  mêmes  rap- 
ports, et  les  autres  de  rapports  toujours  diffé- 
rents: donc,  si  les  deux  proportions  harmonique 
et  arithmétique  sontconsonnantes,  la  proportion 
géométrique  sera  dissonante  nécessairement ,  et 
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par  conséquent  le  système  qui  résulte  de  lexem- 
ple  Q  sera  le  système  des  dissonances  :  mais  ce  sys- 
tème, tiré  des  carrés  des  ordonnées,  est  lié  aux 
deux  précédents,  tirés  des  carrés  des  cordes;  donc 
le  système  dissonant  est  lié  de  même  au  système 
universel  harmonique. 

Il  suit  de  là,  1°  que  tout  accord  sera  dissonant 
lorsqu'il  contiendra  deux  intervalles  semblables 
autres  que  l'octave ,  soit  que  ces  deux  intervalles 
se  trouvent  conjoints  ou  séparés  dans  l'accord  ; 
2°  que,  de  ces  deux  intervalles,  celui  qui  appar- 
tiendra au  système  harmonique  ou  arithmétique 
sera  consonnant,  et  l'autre  dissonant:  ainsi,  dans 
les  deux  exemples  ST  d'accords  dissonants  (Plan- 
che iS, figure  2),  les  intervalles  GC  etcesontcon- 
sonnants,  et  les  intervalles  GF  et  e^  dissonants. 

En  rapportant  maintenant  chaque  terme  de  la 
série  dissonante  au  son  fondamental  ou  engen- 
dré G  de  la  série  harmonique,  on  trouvera  que 
les  dissonances  qui  résulteront  de  ce  rapport  se- 
ront les  suivantes,  et  les  seules  directes  qu'on 
puisse  établir  sur  le  système  harmonique. 

I.  La  première  est  la  neuvième  ou  double 
quinte  L.  (Figure  i.  ) 

II.  La  seconde  est  l'onzième,  qu  il  ne  faut  pas 
confondre  avec  la  simple  quarte,  attendu  que  la 
première  quarte  ou  quarte  simple  G  G ,  étant  dans 
le  système  harmonique  particulier,  est  conson- 
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liante  ;  ce  que  n'est  pas  la  deuxième  quarte  ou  on- 
zième CM,  étrangère  à  ce  même  système. 

III.  La  troisième  est  la  douzième  ou  quinte  su- 
perflue, que  M.  Tartini  appelle  accord  de  nouvelle 
invention,  ou  parcequ'il  en  a  le  premier  trouvé  le 
principe,  ou  parceque  l'accord  sensible  sur  la  mc- 
diante  en  mode  mineur,  que  nous  appelons  quinte 
superflue,  n'a  jamais  été  admis  en  Italie  à  cause 
de  son  horrible  dureté.  Voyez (P/anc/te  ig^  figure  i) 
la  prati(|ue  de  cet  accord  à  la  Françoise,  et  [fujure  2) 
la  pratique  du  même  accord  à  l'italienne. 

Avant  que  d'achever  l'énumération  commen- 
cée, je  dois  remarquer  que  la  même  distinction 
des  deux  quartes,  consonnante  et  dissonante,  que 
j'ai  faite  ci-devant,  se  doit  entendre  de  même  des 
deux  tierces  majeures  de  cet  accord  et  des  deux 
tierces  mineures  de  l'accord  suivant. 

IV.  La  quatrième  et  dernière  dissonance  don- 
née par  la  série  est  la  quatorzième  H  (P/anc/te  18, 

figure  i  ) ,  c'est-à-dire  l'octave  de  la  septième  ;  qua- 
torzième qu'on  ne  réduit  au  simple  que  par  licence 
et  selon  le  droit  qu'on  s'est  attribué  dans  l'usage 
de  confondre  indifféremment  les  octaves. 

Si  le  système  dissonant  se  déduit  du  système  har- 
monique, les  régies  de  préparer  et  sauver  les  dis- 
sonances ne  s'en  déduisent  pas  moins,  et  l'on  voit, 
dans  la  série  harmonique  et  consonnante ,  la  pré- 
paration de  tous  les  sons  de  la  série  arithmétique. 
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En  eHet,  comparant  les  trois  séries  Ol*Q,  on 
trouve  toujours  dans  la  progression  successive  des 
sous  de  la  série  O,  non  seulement,  comme  on  vient 
de  voir,  les  raisons  simples,  qui,  doublées,  don- 
nent les  sons  de  la  série  Q,  mais  encore  les  mômes 
intervalles  que  forment  entre  eux  les  sons  des 
deux  P  et  Q;  de  sorte  que  la  série  O  prépare  tou- 
jours antérieurement  ce  que  donnent  ensuite  les 
deux  séries  P  et  Q. 

Ainsi  le  premier  intervalle  de  la  série  O  est 
celui  de  la  corde  à  vide  à  son  octave,  et  l'octave 
est  aussi  l'intervalle  ou  accord  que  donne  le  pre- 
mier son  de  la  série  Q,  comparé  au  premier  son 
de  la  série  P. 

De  même  le  second  intervalle  de  la  série  O 
(comptant  toujours  de  la  corde  entière)  est  une 
douzième;  l'intervalle  ou  accord  du  second  son  de 
la  série  Q,  comparé  au  second  son  de  la  série  P, 
est  aussi  une  douzième;  le  troisième,  de  part  et 
d'autre,  est  une  double  octave,  et  ainsi  de  suite. 

De  plus,  si  l'on  compare  la  série  P  à  la  corde 
entière  (Plaiic/ie  1 8 ,  ficjure  9  ) ,  on  trouvera  exacte- 
ment les  mêmes  invervalles  que  donne  antérieu- 
rement la  série  O,  savoir,  octave,  quinte,  quarte, 
tierce  majeure  et  tierce  mineure. 

D'où  il  suit  que  la  série  harmonique  particu- 
lière donne  avec  précision  non  seulement  l'exem- 
plaire et  le  modèle  des  deux  séries  arithmétique 
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et  géométrique,  qu'elle  engendre  et  qui  complè- 
tent avec  elle  le  système  harmonique  universel, 
mais  aussi  j)rescrit  à  l'une  l'ordre  de  ses  sons,  et 
prépare  à  l'autre  l'emploi  de  ses  dissonances. 

Cette  préparation,  «lonnc'îe  par  la  série  harmo- 
nique, est  exactement  la  même  qui  est  étahlie 
dans  la  pratique;  car  la  neuvième,  doublée  de  la 
quinte,  se  prépare  aussi  par  un  mouvement  de 
quinte;  l'onzième,  doublée  de  la  quarte,  se  pré- 
pare par  un  mouvement  de  ([uarte;  la  douzième 
ou  quinte  superflue ,  doublée  de  la  tierce  majeure , 
se  prépare  par  un  mouvement  de  tierce  majeure; 
enfin  la  quatorzième  ou  la  fausse-quinte,  doublée 
de  la  tierce  mineure,  se  prépare  aussi  par  un  mou- 
vement de  tierce  mineure. 

Il  est  vrai  qu'il  ne  faut  pas  chercher  ces  prépa- 
rations dans  des  marches  appelées  fondamentales 
dans  le  système  de  M.  Rameau,  mais  qui  ne  sont 
pas  telles  dans  celui  de  M.  Tartini  ;  et  il  est  vrai 
encore  qu'on  prépare  les  mêmes  dissonances  de 
beaucoup  d'autres  manières, soit  par  des  renver- 
sements d'harmonie,  soit  par  des  basses  substi- 
tuées ;  mais  tout  découle  toujours  du  même  prin- 
cipe, et  ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'entrer  dans  le 
détail  des  régies. 

Celle  de  résoudre  et  sauver  les  dissonances 
naît  du  même  principe  que  leur  préparation;  car 
comme  chaque  dissonance  est  préparée  par  le 
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rapport  antécédent  du  système  harmonique,  de 
même  elle  est  sauvée  par  le  rapport  conséquent 
du  même  système. 

Ainsi ,  dans  la  série  harmonique ,  le  rapport  y  ou 
le  progrès  de  quinte  étant  celui  dont  la  neuvième 
est  préparée  et  doublée,  le  rapport  suivant  j  ou 
progrès  de  quarte,  est  celui  dont  cette  même  neu- 
vième doit  être  sauvée  :  la  neuvième  doit  donc 
descendre  d'uii  degré  pour  venir  chercher  dans 
la  série  harmonique  l'unisson  de  ce  deuxième 
progrès,  et  par  conséquent  l'octave  du  son  fonda- 
mental. (^Planche  i'^.,  figure  5.) 

En  suivant  la  même  méthode,  on  trouvera  que 
l'onzième  F  doit  descendre  de  même  d'un  degré 
sur  l'unisson  E  de  la  série  harmonique  selon  le 
rapport  correspondant  4  ;  que  la  douzième  ou 
quinte  superflue  G  dièse  doit  redescendre  sur  le 
même  G  naturel  selon  le  rapport  \  :  où  l'on  voit 
la  raison,  jusqu'ici  tout-à-fait  ignorée,  pourquoi  la 
basse  doit  monter  pour  préparer  les  dissonances, 
et  pourquoi  le  dessus  doit  descendre  pour  les  sau- 
ver. On  peut  remarquer  aussi  que  la  septième, 
qui ,  dans  le  système  de  M.  Rameau ,  est  la  première 
et  presque  l'unique  dissonance,  est  la  dernière 
en  rang  dans  celui  de  M.  Tartini,  tant  il  faut 
que  ces  deux  auteurs  soient  opposés  en  toutes 
choses  ! 

Si  l'on  a  bien  compris  les  générations  et  analo- 
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gies  des  trois  ordres  ou  systèmes,  tous  fondés  sur 
le  premier,  donné  par  la  nature,  et  tous  repré- 
sentés par  les  parties  du  cercle  ou  par  leurs  puis- 
sances, on  trouvera,  r'que  le5)'s7<}/»ic;harmoni(iue 
particulier,  qui  donne  le  mode  majeur,  est  produit 
par  la  division  sextuple  en  progression  harmoni- 
que du  diamètre  ou  de  la  corde  entière,  considé- 
rée comme  l'unité:  2° que  le  système  arithmétique, 
d'où  résulte  le  mode  mineur,  est  produit  par  la 
série  arithmétique  des  compléments,  prenant  le 
moindre  terme  pour  l'unité,  et  l'élevant  de  terme 
en  terme  jusqu'à  la  raison  sextuple,  qui  donne 
enfin  le  diamètre  ou  la  corde  entière;  3"  que  le 
système  géométrique  ou  dissonant  est  aussi  tiré  du 
système  harmonique  particulier,  en  doublant  la 
raison  de  chaque  intervalle  ;  d'où  il  suit  que  le 
système  harmonique  du  mode  majeur,  le  seul  im- 
médiatement donné  par  la  nature,  sert  de  prin- 
cipe et  de  fondement  aux  deux  autres. 

Par  ce  qui  a  été  dit  jusqu'ici,  on  voit  que  le  sys- 
tème harmonique  n'est  point  composé  de  parties 
qui  se  réunissent  pour  former  un  tout,  mais  qu'au 
contraire ,  c'est  de  la  division  du  tout  ou  de  l'unité 
intégrale  que  se  tirent  les  parties;  que  l'accord  ne 
se  forme  point  des  sons,  mais  qu'il  les  donne  ;  et 
qu'enfin  par-tout  où  le  système  harmonique  a 
lieu,  l'harmonie  ne  dérive  point  de  la  mélodie, 
mais  la  mélodie  de  l'harmonie. 


36G  SYS 

r^es  éléments  de  la  mélodie  diatonique  sont  con- 
tenus dans  les  dej^rés  successifs  de  l'échelle  ou 
octave  commune  du  mode  majeur  commençant 
par  G,  de  laquelle  se  tire  aussi  l'échelle  du  mode 
mineur  commençant  par  A. 

Cette  échelle,  n'étant  pas  exactement  dans  l'or- 
dre des  aliquotes,  n'est  pas  non  plus  celle  que 
donnent  les  divisions  naturelles  des  cors ,  trom- 
pettes marines,  et  autres  instruments  semblables, 
comme  on  peut  le  voir  dans  \dL  figure  i  de  la  Plan- 
che K  par  la  comparaison  de  ces  deux  échelles, 
comparaison  qui  montre  en  même  temps  la  cause 
des  tons  faux  donnés  par  ces  instruments  :  cepen- 
dant l'échelle  commune,  pour  n'être  pas  d'accord 
avec  la  série  des  aliquotes,  n'en  a  pas  moins  une 
orijjine  physique  et  naturelle  qu'il  faut  déve- 
lopper. 

La  portion  de  la  première  série  O  (Planche  1 8 , 
figure  6),  qui  termine  le  système  harmonique, 
est  la  sesquialtère  ou  quinte  G  G,  c'est-à-dire  l'oc- 
tave harmoniquement  divisée  :  or  les  deux  termes 
qui  correspondent  à  ceux-là  dans  la  série  P  des 
compléments  [PL  i^^fig.  8),  sont  les  notes  GF  j 
ces  deux  cordes  sont  moyennes,  l'une  harmonique, 
et  l'autre  arithmétique,  entre  la  corde  entière  et 
sa  moitié ,  ou  entre  le  diamètre  et  le  rayon  ;  et  ces 
deux  moyennes  G  et  F,  se  rapportant  toutes  deux 
à  la  même  fondamentale,  déterminent  le  ton  et 
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même  le  mode,  puisque  la  proportion  liarmoni- 
cjuc  y  domine  et  qu'elles  paroissent  avant  la  g^é- 
nération  du  mode  mineur:  n'ayant  donc  d'autre 
loi  que  celle  qui  est  déterminée  par  la  série  har- 
monique dont  elles  dérivent,  elles  doivent  en 
porter  l'une  et  l'autre  le  caractère,  savoir,  l'ac- 
cord parfait  majeur,  composé  de  tierce  majeure 
et  de  quinte. 

Si  donc  on  rapporte  et  ran^^e  successivement 
selon  Tordre  le  plus  rapproché  les  notes  qui  con- 
stituent ces  trois  accords,  on  aura  très  exacte- 
ment, tant  en  notes  musicales  qu'en  rapports 
numériques,  l'octave  ou  échelle  diatonique  ordi- 
naire rigoureusement  établie. 

En  notes ,  la  chose  est  évidente  par  la  seule 
opération. 

En  rapports  numériques,  cela  se  prouve  pres- 
que aussi  facilement:  car  supposant  3 60  pour  la 
longueur  delà  corde  entière,  ces  trois  notes  C,  G,  F, 
seront  comme  1 80,  240,  2'70  ;  leurs  accords  seront 
comme  dans  ]a  figure  3 ,  Planche  18  ;  l'échelle  en- 
tière qui  s'en  déduit  sera  dans  les  rapports  mar- 
qués même  Planche,  figure  7  :  où  l'on  voit  que  tous 
les  intervalles  sont  justes,  excepté  l'accord  parfait 
DFA,  dans  lequel  la  quinte  DA  est  foible  d'un 
comma,  de  même  que  la  tierce  mineure  DF,  à 
cause  du  ton  mineur  DE;  mais  dans  tout  système 
ce  défaut  ou  l'équivalent  est  inévitable. 
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Quant  aux  autres  altérations  que  la  nécessité 
d'employer  les  mêmes  touches  en  divers  tons  in- 
troduit dans  notre  échelle,  voyez  Tempérament. 

li  échelle  une  fois  établie,  le  principal  usage  des 
trois  notes  G,  G,  F,  dont  elle  est  tirée,  est  la  for- 
mation des  cadences,  qui,  donnant  un  progrès 
de  notes  fondamentales  de  l'une  à  l'autre,  sont  la 
base  de  toute  la  modulation  :  G  étant  moyen  har- 
monique et  F  moyen  arithmétique  entre  les  deux 
termes  de  l'octave,  le  passage  du  moyen  à  l'ex- 
trême forme  une  cadence  qui  tire  son  nom  du 
moyen  qui  la  produit  :  G  G  est  donc  une  cadence 
harmonique,  F  G  une  cadence  arithmétique;  et 
l'on  appelle  cadence  mixte  celle  qui,  du  moyen 
arithmétique  passant  au  moyen  harmonique,  se 
compose  des  deux  avant  de  se  résoudre  sur  l'ex- 
trême. (  Planche  1 8 ,  figure  8 .  ) 

De  ces  trois  cadences,  l'harmonique  est  la  prin- 
cipale et  la  première  en  ordre  ;  son  effet  est  d'une 
harmonie  mâle,  forte,  et  terminant  un  sens  ab- 
solu ;  l'arithmétique  estfoible,  douce,  et  laisse  en- 
core quelque  chose  à  désirer  ;  la  cadence  mixte 
suspend  le  sens  et  produit  à-peu-près  l'effet  du 
point  interrogatif  et  admiratif. 

De  la  succession  naturelle  de  ces  trois  cadences, 
telle  qu'on  la  voit  Planche  i g,  figure  3,  résulte 
exactement  la  basse-fondamentale  de  l'échelle,  et 
de  leurs  divers  entrelacements  se  tire  la  manière 
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de  traiter  un  ton  quelcomjuc,  et  d'y  moduler  une 
suite  de  chants;  car  chaque  note  de  la  cadence  est 
supposée  porter  l'accord  parfait,  comme  il  a  été 
dit  ci-devant. 

A  l'égard  de  ce  qu'on  appelle  la  rècjle  de  loclave 
(voyez  ce  mot),  il  est  évident  que,  quand  même 
on  admettroit  l'harmonie  qu'elle  indique  pour 
pure  et  régulière,  comme  on  ne  la  trouve  qu'à 
force  d'art  et  de  déductions,  elle  ne  peut  jamais 
être  proposée  en  qualité  de  principe  et  de  loi  gé- 
nérale. 

Les  compositeurs  du  quinzième  siècle,  excel- 
lents harmonistes ,  pour  la  plupart,  employoient 
toute  l'échelle  comme  hasse-fondamentalc  d'au- 
tant d'accords  parfaits  qu'elle  avoit  de  notes,  ex- 
cepté la  septième,  à  cause  de  la  quinte  fausse;  et 
cette  harmonie  bien  conduite  eût  fait  un  fort 
grand  effet  si  l'accord  sur  la  médiante  n'eût  été 
rendu  trop  dur  par  ses  deux  fausses  relations 
avec  l'accord  qui  le  précède  et  avec  celui  qui  le 
.suit.  Pour  rendre  cette  suite  d'accords  parfaits 
aussi  pure  et  douce  qu'il  est  possible,  il  faut  la  ré- 
duire à  cette  autre  basse-fondamentale  {figure  4) 
qui  fournit  avec  la  précédente  une  nouvelle  source 
de  variétés. 

Gomme  on  trouve  dans  cette  formule  deux  ac- 
cords parfaits  en  tierce  mineure,  savoir  D  et  A,  il 
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est  bon  de  chercher  Tanalof^ie  ([ue  doivent  avoir 
entre  eux  les  tons  majeurs  et  mineurs  dans  une 
modulation  régulière. 

Considérons  {Planche  iS  ,  figure  8)  la  note  eh 
de  l'exemple  P,  unie  aux  deux  notes  correspon- 
dantes des  exemples  O  et  Q:  prise  pour  fonda- 
mentale, elle  se  trouve  ainsi  base  ou  fondement 
dun  accord  en  tierce  majeure;  mais  prise  pour 
moyen  arithmétique  entre  la  corde  entière  et  sa 
quinte,  comme  dans  l'exemple  X  [figure  9),  elle 
se  trouve  alors  mcdiante  ou  seconde  base  du  mode 
mineur.  Ainsi  cette  même  note,  considérée  sous 
deux  rapports  différents,  et  tous  deux  déduits  du 
système,  donne  deux  harmonies  ;  d'où  il  suit  que 
l'échelle  du  mode  majeur  est  d'une  tierce  mineure 
au-dessus  de  l'échelle  analogue  du  mode  mineur  : 
ainsi  le  mode  mineur  analogue  à  l'échelle  à\it  est 
celui  de  la,  et  le  mode  mineur  analogue  à  celui  de 
fa  est  celui  de  re:  or  la  et  re  donnent  exactement, 
dans  la  basse-fondamentale  de  l'échelle  diatoni- 
que, les  deux  accords  mineurs  analogues  aux  deux 
tons  à\it  et  de/a  déterminés  par  les  deux  cadences 
harmoniques  à\it  à  fa  et  de  sol  à  ut;  la  basse-fon- 
damentale où  l'on  fait  entrer  ces  deux  accords  est 
donc  aussi  régulière  et  plus  variée  que  la  précé- 
dente, <{ui  ne  renferme  que  l'harmonie  du  mode 
majeur. 

A  l'égard  des  deux  dernières  dissonances  N  et  R 
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de  1  exemple  Q,  comme  elles  sortent  tlii  {renrc  dia- 
tonique nous  n'en  parlerons  que  ci-a])rès. 

L'orijjine  de  la  mesure,  des  périodes,  des  phrases, 
et  de  tout  rliytlime  musical,  se  trouve  aussi  dans 
la  {génération  des  cadences,  dans  leur  suite  natu- 
relle, et  dans  leurs  diverses  combinaisons.  Pre- 
mièrement, le  moyen  étant  homogène  à  son  ex- 
trême, les  deux  membres  d'une  cadence  doivent, 
dans  leur  première  simplicité,  être  de  même  na- 
ture et  de  valeurs  égales;  par  conséquent  les  huit 
notes  qui  forment  les  quatre  cadences,  basse-fon- 
damentale de  l'échelle,  sont  égales  entre  elles;  et 
formant  aussi  quatre  mesures  égales,  une  pour 
chaque  cadence,  le  tout  donne  un  sens  complet 
et  une  période  harmonique  :  de  plus ,  comme  tout 
le  système  harmonique  est  fondé  sur  la  raison  dou- 
ble et  sur  la  sesquialtère ,  qui ,  à  cause  de  l'octave , 
se  confond  avec  la  raison  triple,  de  même  toute 
mesure  bonne  et  sensible  se  résout  en  celle  à  deux 
temps  ou  en  celle  à  trois  ;  tout  ce  qui  est  au-delà, 
souvent  tenté  et  toujours  sans  succès,  ne  pouvant 
produire  aucun  bon  effet. 

Des  divers  fondements  d'harmonie  donnés  par 
les  trois  sortes  de  cadences ,  et  des  diverses  ma- 
nières de  les  entrelacer,  naît  la  variété  des  sens, 
des  phrases,  et  de  toute  la  mélodie,  dont  l'habile 
musicien  exprime  toute  celle  des  phrases  du  dis- 
cours, et  ponctue  les  sons  aussi  correctement  que 
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le  jjrammairieii  les  paroles.  De  la  mesure  donnée 
parles  cadences  résulte  aussi  l'exacte  expression 
de  la  prosodie  et  du  rhythme;  car  comme  la  syl- 
labe brève  s'appuie  sur  la  longue,  de  même  la 
note  qui  prépare  la  cadence  en  levant  s'appuie  et 
pose  sur  la  note  qui  la  résout  en  frappant;  ce  qui 
divise  les  temps  en  forts  et  en  foibles,  comme  les 
syllabes  en  longues  et  en  brèves:  cela  montre 
comment  on  peut,  même  en  observant  les  quan- 
tités ,  renverser  la  prosodie,  et  tout  mesurer  à 
contre-temps, lorsqu'on  frappe  les  syllabes  brèves 
et  qu'on  lève  les  longues,  quoiqu'on  croie  ob- 
server leurs  durées  relatives  et  leurs  valeurs  mu- 
sicales. 

L'usage  des  notes  dissonantes  par  degrés  con- 
joints dans  les  temps  foibles  de  la  mesure  se  déduit 
aussi  des  principes  établis  ci-dessus;  car  suppo- 
sons l'échelle  diatonique  et  mesurée ,  marquée 
figure  5 ,  Planche  1 9 ,  il  est  évident  que  la  note  sou- 
tenue ou  rebattue  dans  la  basse  X,  au  lieu  des 
notes  de  la  basse  Z,  n'est  ainsi  tolérée  que  parce- 
que,  revenant  toujours  dans  les  temps  forts,  elle 
échappe  aisément  à  notre  attention  dans  les  temps 
foibles,  et  que  les  cadences  dont  elle  tient  lieu 
n'en  sont  pas  moins  supposées;  ce  qui  ne  pourroit 
être  si  les  notes  dissonantes  changeoient  le  lieu  et 
se  frappoient  sur  les  temps  forts. 

Voyons  maintenant  quels  sons  peuvent  être 


SYS  373 

ajoutés  ou  substitués  à  ceux  de  l'échelle  diatoni- 
que pour  la  formation  des  genres  cliromatiquc  et 
cnhariiioni(|UC. 

En  insérant  dans  leur  ordre  naturel  les  sons 
donnés  par  la  série  des  dissonances,  on  aura  pre- 
mièrement la  note  sol  dièse  N  (Planche  1 S  ^figure  8), 
qui  donne  le  genre  chromatique  et  le  passage  ré- 
gulier du  ton  majeur  (Mut  à  son  mineur  corres- 
pondant la.  (Voyez  Planclie  10.,  figure  i.) 

Puis  on  a  la  note  R  ou  si  bémol,  laquelle,  avec 
celle  dont  je  viens  de  parler,  donne  le  genre  en- 
harmonique. (Figure  2.) 

Quoique,  eu  égard  au  diatonique,  tout  le  sys- 
tème harmonique  soit,  comme  on  a  vu ,  renfermé 
dans  la  raison  sextuple,  cependant  les  divisions 
ne  sont  pas  tellement  bornées  à  cette  étendue 
qu'entre  la  dix-neuvième  ou  triple  quinte  ■^,  et  la 
vingt -deuxième  ou  quadruple  octave-^,  on  ne 
puisse  encore  insérer  une  moyenne  harmoni- 
que t,  prise  dans  Tordre  des  aliquotes,  donnée 
d'ailleurs  par  la  nature  dans  les  cors  de  chasse  et 
trompettes  marines,  et  d'une  intonation  très  facile 
sur  le  violon. 

Ce  terme -qui  divise  harmoniquement  l'inter- 
valle de  la  quarte  sol  ut  ou  7,  ne  forme  pas  avec 
le  sol  une  tierce  mineure  juste,  dont  le  rapport 
seroit  |-,  mais  un  intervalle  un  peu  moindre,  dont 
le  rapport  est  ^;  de  sorte  qu'on  ne  sauroit  exacte- 
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ment  l'exprimer  en  note,  car  le  la  dièse  est  déjà 

trop  fort  :  nous  le  rejirésenterons  par  la  note  si 

précédée  du  signe  j%  un  peu  différent  du  bémol 

ordinaire. 

L'échelle  augmentée,  ou,  comme  disoient  les 
Grecs,  le  genre  épaissi  de  ces  trois  nouveaux  sons 
placés  dans  leur  rang,  sera  donc  comme  l'exem- 
ple 6,  Planche  19,  le  tout  pour  le  même  ton,  ou 
du  moins  pour  les  tons  naturellement  analogues. 

De  ces  trois  sons  ajoutés,  dont,  comme  le  fait 
voir  M.  Tartini,  le  premier  constitue  le  genre 
chromatique,  et  le  troisième  l'enharmonique,  le 
sol  dièse  et  le  5/  bémol  sont  dans  l'ordre  des  disso- 
nances; mais  le  si  |  ^  ne  laisse  pas  d'être  conson- 
nant,  quoiqu'il  n'appartienne  pas  au  genre  diato- 
nique, étant  hors  de  la  progression  sextuple  qui 
renferme  et  détermine  ce  genre;  car,  puisqu'il  est 
immédiatement  donné  par  la  série  harmonique 
des  aliquotes,  puisqu'il  est  moyen  harmonique 
entre  la  quinte  et  l'octave  du  son  fondamental,  il 
s'ensuit  qu'il  est  consonnant  comme  eux,  et  n'a 
besoin  d'être  ni  préparé  ni  sauvé  ;  c'est  aussi  ce 
que  l'oreille  confirme  parfaitement  dans  l'emploi 
régulier  de  cette  espèce  de  septième. 

A  l'aide  de  ce  nouveau  son,  la  basse  de  réchelle 
diatoni(|ue  retourne  exactement  sur  elle-même, 
en  descendant,  selon  la  nature  du  cercle  qui  la 
représente;  et  la  (piatorzième  ou  septième  redou- 
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blée  se  trouve  alors  sauvée  régulièrement  par  cette 
note  su  r  la  basse-tonique  ou  fond  amentale,  comme 
toutes  les  autres  dissonances. 

Voulez -vous,  des  principes  ci -devant  posés, 
déduire  les  règles  de  la  modulation,  prenez  les 
trois  tons  majeurs  relatifs,  ut,  sol,  fa,  et  les  trois 
tons  mineurs  analogues,  la,  mi,  re;  vous  aurez  six 
toniques,  et  ce  sont  les  seules  sur  lesquelles  on 
puisse  moduler  en  sortant  du  ton  principal;  mo- 
dulations qu'on  entrelace  à  son  choix,  selon  le 
caractère  du  chant  et  l'expression  des  paroles  :  non 
cependant  qu'entre  ces  modulations  il  n'y  en  ait 
de  préférables  à  d'autres;  même  ces  préférences, 
trouvées  d'abord  par  le  sentiment,  ont  aussi  leurs 
raisons  dans  les  principes,  et  leurs  exceptions, 
soit  dans  les  impressions  diverses  que  veut  faire 
le  compositeur,  soit  dans  la  liaison  j)lus  ou  moins 
grande  qu'il  veut  donner  à  ses  phrases.  Par  exem- 
ple, la  plus  naturelle  et  la  plus  agréable  de  toutes 
les  modulations  en  mode  majeur  est  celle  qui  passe 
de  la  tonique  ut  au  ton  de  sa  dominante  5o/;parcc- 
que  le  mode  majeur  étant  fondé  sur  des  divisions 
harmoniques,  et  la  dominante  divisant  l'octave 
harmoniquemcnt,  le  passage  du  premier  terme 
au  moyen  est  le  plus  naturel  :  au  contraire,  dans 
le  mode  mineur  la,  fondé  sur  la  proportion  arith- 
métique, le  passage  au  ton  de  la  quatrième  note  rc, 
qui  divise  l'octave  aritlimétiqucmcnt,  est  beau- 
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coup  plus  naturel  que  le  passage  au  ton  mi  de  la 
dominante,  qui  divise  harmoniquement  la  même 
octave;  et  si  l'on  y  regarde  attentivement,  on  trou- 
vera que  les  modulations  plus  ou  moins  agréables 
dépendent  toutes  des  plus  grands  ou  moindres 
rapports  établis  dans  ce  système. 

Examinons  maintenant  les  accords  ou  inter- 
valles particuliers  au  mode  mineur,  qui  se  dé- 
duisent des  sons  ajoutés  à  l'échelle.  {Planche  iS  , 
figure  5.) 

L'analogie  entre  les  deux  modes  donne  les  trois 
accords  marques yj^nre  4  de  la  Planche  20,  dont 
tous  les  sons  ont  été  trouvés  consonnants  dans 
l'établissement  du  mode  majeur.  Il  n'y  a  que  le 
son  ajouté  (j  ^  dont  la  consonnance  puisse  être 
disputée. 

Il  faut  remarquer  d'abord  que  cet  accord  ne  se 
résout  point  en  l'accord  dissonant  de  septième 
diminuée  qui  auroit  sol  dièse  pour  base,  parce- 
que,  outre  la  septième  diminuée  sol  dièse  et  fa 
naturel,  il  s'y  trouve  encore  une  tierce  diminuée 
sol  dièse  et  si  bémol,  qui  rompt  toute  proportion  ; 
ce  que  l'expérience  confirme  par  l'insurmontable 
rudesse  de  cet  accord  :  au  contraire,  outre  que  cet 
arrangement  de  sixte  superflue  plaît  à  l'oreille  et 
se  résout  très  harmonieusement,  M.  Tartini  pré- 
tend que  l'intervalle  est  réellement  bon,  régulier, 
et  même  consonnant  :  1"  parceque  cette  sixte  est 
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à  très  peu  près  quatrième  harmonique  aux  trois 
notes  B6,  d,/,  représentées  par  les  fractions  jf^, 
dont  j  est  la  quatrième  proportionnelle  harmo- 
nique exacte;  2"  parceque  cette  même  sixte  est  à 
très  peu  près  moyenne  harmonique  Je  la  quarte 
fa,  si  bémol,  formé  par  la  quinte  du  son  fonda- 
mental et  par  son  octave  :  que  si  l'on  emploie  en 
cette  occasion  la  note  marquée  sol  dièse  plutôt  que 
la  note  marquée  la  bémol,  qui  semble  être  le  vrai 
moyen  harmonique ,  c'est  non  seulement  que 
cette  division  nous  rejetteroit  fort  loin  du  mode , 
mais  encore  que  cette  même  note  la  bémol  n'est 
moyenne  harmonique  qu'en  apparence,  attendu 
que  la  quarte /rt,  si  bémol,  est  altérée  et  trop  foi- 
ble  d'un  comma;  de  sorte  que  sol  dièse,  qui  a  un 
moindre  rapport  à  fa ,  approche  plus  du  vrai 
moyen  harmonique  que  la  bémol,  qui  a  un  plus 
grand  rapport  au  même  fa. 

Au  reste,  on  doit  observer  que  tous  les  sons  de 
cet  accord  qui  se  réunissent  ainsi  en  une  harmo- 
nie régulière  et  simultanée,  sont  exactement  les 
quatre  mêmes  sons  fournis  ci-devant  dans  la  série 
dissonante  O  par  les  compléments  des  divisions 
de  la  sextuple  harmonique;  ce  qui  ferme,  en  quel- 
que manière,  le  cercle  harmonieux,  et  confirme 
la  liaison  de  toutes  les  parties  du  système. 

A  l'aide  de  cette  sixte  et  de  tous  les  autres  sons 
que  la  proportion  harmonique  et  l'analogie  four- 
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nissent  dans  le  mode  mineur,  on  a  un  moyen  fa- 
cile de  prolon^f^er  et  varier  assez  long-temps  l'har- 
monie sans  sortir  du  mode,  ni  même  employer 
aucune  véritable  dissonance,  comme  on  peut  le 
voir  dans  l'exemple  de  contre- point  donné  par 
M.  Tartini,  et  dans  lequel  il  prétend  n'avoir  em- 
ployé aucune  dissonance,  si  ce  n'est  la  quarte-et- 
quinte  finale. 

Cette  même  sixte  superflue  a  encore  des  usages 
plus  importants  et  plus  fins  dans  les  modulations 
détournées  par  des  passages  enharmoniques,  en 
ce  qu'elle  peut  se  prendre  indifféremment  dans  la 
pratiqu  e  pou  r  la  septième  bémolisée  par  le  signe  |  ^ , 
de  laquelle  cette  sixte  diésée  diffère  très  peu  dans 
le  calcul  et  point  du  tout  sur  le  clavier  :  alors  cette 
septième  ou  cette  sixte,  toujours  consonnante, 
mais  marquée  tantôt  par  dièse  et  tantôt  par  bé 
mol,  selon  le  ton  d'où  l'on  sort  et  celui  où  l'on 
entre,  produit  dans  l'harmonie  d'apparentes  et 
subites  métamorphoses, dont,  quoique  régulières 
dans  ce  système,  le  compositeur  auroit  bien  de  la 
peine  à  rendre  raison  dans  tout  autre,  comme  on 
peut  le  voir  dans  les  exemples  5  5  4?  5  <^c  1'^ 
Planche  22  ,  sur-tout  dans  celui  marqué  -h  ,  où  le 
fa,  pris  pour  naturel,  et  formant  une  septième 
apparente  qu'on  ne  sauve  point,  n'est  au  fond 
qu'une  sixte  superflue  formée  par  un  ml  dièse  sur 
le  50/  de  la  basse;  ce  ipii  rentre  dans  la  rigueur 
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des  règles.  Mais  il  est  superflu  de  s'étendre  sur 
ees  finesses  de  l'art ,  qui  n'échappent  pas  aux  grands 
harmonistes,  et  dont  les  autres  ne  leroient  ([u'a- 
huser  en  les  eni])loyant  mal-à-propos,  il  suffit 
d'avoir  montré  que  tout  se  tient  par  quelque  côté, 
et  que  le  vrai  système  de  la  nature  mène  aux  plus 
cachés  détours  de  l'art. 


T.  Cette  lettre  s'écrit  quelquefois  dans  les  parti- 
tions pour  désigner  la  partie  de  la  taille,  lorsque 
cette  taille  prend  la  place  de  la  basse  et  qu'elle 
est  écrite  sur  la  même  portée,  la  basse  gardant  le 
tacet. 

Quelquefois,  dans  les  parties  de  symphonie, 
le  T  signifie  tous  ou  tutti,  et  est  opposé  à  la  lettre 
S,  ou  au  mot  seul  ou  50/0,  qui  alors  doit  nécessai- 
rement avoir  été  écrit  auparavant  dans  la  môme 
partie. 

Ta.  L'une  des  quatre  syllabes  avec  lesquelles  les 
Grecs  solfioient  la  musique.  (Voyez  Solfier.) 

Tablature.  Ce  mot  signifioit  autrefois  la  tota- 
lité des  signes  de  la  musique;  de  sorte  que  qui 
connoissoit  bien  la  note  et  pouvoit  chanter  à  livre 
ouvert,  étoit  dit  savoir  la  tablature. 

Aujourd'hui  le  mot  tablature  se  restreint  à  une 
certaine  manière  de  noter  par  lettres,  qu'on  cm- 
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ploie  pour  les  instruments  à  cordes,  qui  se  tou- 
chent avec  les  doigts,  tels  que  le  luth ,  la  "uitare, 
le  cistre,  et  autrefois  le  téorhe  et  la  viole. 

Pour  noter  en  lablature  on  tire  autant  de  lignes 
parallèles  que  l'instrument  a  de  cordes  ;  on  écrit 
ensuite  sur  ces  lignes  des  lettres  de  l'alphabet  qui 
indiquent  les  diverses  positions  des  doigts  sur  la 
corde,  de  semi-ton  en  semi-ton  :  la  lettre  a  indique 
la  corde  à  vide,  b  indique  la  première  position, 
c  la  seconde,  d  la  troisième,  etc. 

A  l'égard  des  valeurs  des  notes,  on  les  marque 
par  des  notes  ordinaires  de  valeurs  semblables, 
toutes  placées  sur  une  même  ligne ,  parceque  ces 
notes  ne  servent  qu'à  marquer  la  valeur  et  non 
le  degré  :  quand  les  valeurs  sont  toujours  sem- 
blables, c'est-à-dire  que  la  manière  de  scander 
les  notes  est  la  même  dans  toutes  les  mesures,  on 
se  contente  de  la  marquer  dans  la  première,  et 
ion  suit. 

Voilà  tout  le  mystère  de  la  tablature,  lequel  achè- 
vera de  s  eclaircir  par  l'inspection  de  \r  figure  G , 
Planche  11^  où  j'ai  noté  le  premier  couplet  des 
Folies  d'Espagne  en  tablature  pour  la  guitare. 

Comme  les  instruments  pour  lesquels  on  em- 
ployoit  la  tablature  sont  la  plupart  hors  d'usage, 
et  que,  pour  ceux  dont  on  joue  encore,  on  a 
trouvé  la  note  ordinaire  plus  commode,  la  ta- 
blature  est    presfjue   entièrement    abandonnée, 
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ou  ne  sert  ([u'aiix  premières  leeons  des  écoliers. 

Tableau.  Ce  mot  s'emploie  souvent  en  mu- 
sique pour  designer  la  réunion  de  j)lusicurs  ob- 
jets formant  un  tout  peint  par  la  musique  inii- 
tative  :  Le  tableau  de  cet  air  est  bien  dessiné;  ce 
chœur  fait  tableau  ;  cet  opéra  est  plein  de  tableaux 
admirables. 

Tacet.  Mot  latin  qu'on  emploie  dans  la  musi- 
<ine  pour  indiquer  le  silence  d'une  partie.  Quand  , 
dans  le  cours  d'un  morceau  de  musique,  on  veut 
marquer  un  silence  d'un  certain  temps,  on  1  écrit 
avec  des  bâtons  ou  des  pauses  (voyez  ces  mots)  ;  mais 
quand  quelque  partie  doit  garder  le  silence  du- 
rant un  morceau  entier,  on  exprime  cela  par  le 
mot  tacet  écrit  dans  cette  partie  au-dessous  du 
nom  de  l'air  ou  des  premières  notes  du  chant. 

Taille,  anciennement  Ténor.  La  seconde  des 
quatre  parties  de  la  musique,  en  comptant  du 
grave  à  l'aigu.  C'est  la  partie  qui  convient  le  mieux 
à  la  voix  d'homme  la  plus  commune  ;  ce  qui  fait 
qu'on  l'appelle  aussi  voix  humaine  par  excellence. 

La  taille  se  divise  quelquefois  en  deux  autreS 
parties  :  l'une  plus  élevée,  qu'on  appelle /;/e/?Jière 
ou  haute-taille;  l'autre  plus  basse,  qu'on  ajipelle 
seconde  ou  basse-taille:  cette  dernière  est  en  quel- 
que manière  une  partie  mitoyenne  ou  commune 
entre  la  taille  et  la  basse,  et  s'appelle  aussi,  à  cause 
de  cela ,  concordant.  (Voyez  Parties.  ) 
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On  n'emploie  presque  aucun  rolle  de  taille  dans 
les  opéra  François;  au  contraire,  les  Italiens  pré- 
fèrent dans  les  leurs  le  ténor  à  la  basse,  comme 
une  vois,  plus  flexible,  aussi  sonore,  et  beaucoup 
moins  dure. 

Tambourin  ,  sorte  de  danse  fort  à  la  mode  au- 
jourd'hui sur  les  théâtres  françois.  L'air  en  est 
très  gai  et  se  bat  à  deux  temps  vifs.  Il  doit  être 
sautillant  et  bien  cadencé,  à  l'imitation  du  flûtet 
des  Provençaux  ;  et  la  basse  doit  refrapper  la  même 
note,  à  l'imitation  du  tambourin  ou  cjaloubé,  dont 
celui  qui  joue  du  flûtet  s'accompagne  ordinai- 
rement. 

Tasto  Solo.  Ces  deux  mots  italiens  écrits  dans 
une  basse-continue,  et  d'ordinaire  sous  quelque 
point  d'orgue,  marquent  que  l'accompagnateur 
ne  doit  faire  aucun  accord  de  la  main  droite,  mais 
seulement  frapper  de  la  gauche  la  note  marquée, 
et  tout  au  plus  son  octave,  sans  y  rien  ajouter, 
attendu  qu'il  lui  seroit  presque  impossible  de  de- 
viner et  suivre  la  tournure  d'harmonie  ou  les 
notes  de  goût  que  le  compositeur  fait  passer  sur 
la  basse  pendant  ce  temps-là. 

Té.  L'une  des  quatre  syllabes  par  lesquelles  les 
Grecs  solfioient  la  musique.  (Voyez Solfier.) 

Tempérament.  Opération  j^ar  laquelle ,  au 
moyen  d'une  légère  altération  dans  les  inter- 
valles ,  faisant  évanouir  la  différence  de  deux  sons 
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voisins,  on  les  confond  en  un,  (|ui,  sans  choquer 
loi  cille ,  forme  les  intervalles  respectifs  de  Tui^  et 
de  l'autre,  l'ar  cette  opération  l'on  simplifie  l'é- 
cliellc  en  diminuant  le  nombre  des  sons  néces- 
saires. Sans  le  tem})érament,  au  lieu  de  douze  sons 
seulement  que  contient  l'octave,  il  en  faudroit 
plus  de  soixante  pour  moduler  dans  tous  les  tons. 

Sur  l'orgue,  sur  le  clavecin,  sur  tout  autre  in- 
strument à  clavier,  il  n'y  a,  et  il  ne  peut  guère  y 
avoir  d'intervalle  parfaitement  d'accord  que  la 
seule  octave.  La  raison  en  est  que  trois  tierces 
majeures  ou  quatre  tierces  mineures  devant  faire 
une  octave  juste,  celles-ci  la  passent,  et  les  au- 
tres n'y  arrivent  pas;  car|XTXT=ï<^=f  ; 
et  4X4X1- Xl-=^>S=f:'^insi  Ton  est  con- 
traint de  renforcer  les  tierces  majeures  et  d'affoi- 
blir  les  mineures  pour  que  les  octaves  et  tous  les 
autres  intervalles  se  correspondent  exactement, 
et  que  les  mêmes  touches  puissent  être  employées 
sous  leurs  divers  rapports.  Dans  un  moment  je 
dirai  comment  cela  se  fait. 

Cette  nécessité  ne  se  fit  pas  sentir  tout  d'un 
coup  ;  on  ne  la  reconnut  qu'en  perfectionnant  le 
système  musical.  Pytliagore,  qui  trouva  le  pre- 
mier les  rapports  des  intervalles  harmoniques , 
prétendoit  que  ces  rapports  fussent  observés  dans 
toute  la  rivgueur  mathématique,  sans  rien  accor- 
der à  la  tolérance  de  l'oreille  :  cette  sévérité  pou- 
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voit  être  bonne  pour  son  temps  où  toute  Tétendue 
du, système  se  bornoit  encore  k  un  si  petit  nombre 
de  cordes;  mais  comme  la  plupart  des  instru- 
ments des  anciens  étoicnt  composés  de  cordes  qui 
se  touchoient  à  vide,  et  qu'il  leur  falloit  par  con- 
séquent une  corde  pour  chaque  son ,  à  mesure 
que  le  système  s'étendit,  ils  s'aperçurent  que  la 
règle  dePythagore,en  trop  multipliant  les  cordes,, 
empêchoit  d'en  tirer  les  usages  convenables. 

Aristoxène ,  disciple  d'Aristote ,  voyant  combien 
l'exactitude  des  calculs  nuisoit  aux  progrès  de  la 
musique  et  à  la  facilité  de  l'exécution,  prit  tout 
d'un  coup  l'autre  extrémité;  abandonnant  pres- 
que entièrement  le  calcul,  il  s'en  remit  au  seul 
jugement  de  l'oreille ,  et  rejeta  comme  inutile  tout 
ce  que  Pytbagore  avoit  établi. 

Cela  forma  dans  la  musique  deux  sectes  qui 
ont  long-temps  divisé  les  Grecs,  l'une,  des  aris- 
toxéniens,  qui  étoient  les  musiciens  de  pratique; 
l'autre,  des  pythagoriciens,  qui  étoient  les  philo- 
sophes. (Voyez  Aristoxéniens  et  Pythagoriciens.) 

Dans  la  suite,  Ptolomée  et  Dydyme,  trouvant 
avec  raison  que  Pytbagore  et  Aristoxène  avoient 
donné  dans  deux  excès  également  vicieux,  et  con- 
sultant à-la-fois  les  sens  et  la  raison ,  travaillèrent 
chacun  de  leur  côté  à  la  réforme  de  l'ancien  sys- 
tème diatonique  :  mais  comme  ils  ne  s'éloignèrent 
[)as  des  principes  établis  pour  la  division  du  tétra- 
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corde,  et  que,  recoiiuoissaiit  eiiHn  la  tlifï'crcnce 
du  Ion  majeur  au  ton  mineur,  ils  n'osènuit  touclicr 
à  celui-ci  p<mr  le  partajjer  comme  l'autre  j»ar  une 
corde  chromatique  en  deux  parties  réputées  égales, 
le  système  demeura  encore  long-temps  dans  un 
état  d'imperfection  qui  ne  permettoit  pas  d'aper- 
cevoir le  vrai  principe  du  tempérament. 

Enfin  vint  Gui  d'Arezzo,  qui  refondit  en  ([uel- 
quc  manière  la  musique,  et  inventa,  dit-on,  le 
clavecin.  Or  il  est  certain  que  cet  instrument  n  a 
pu  exister,  non  plus  que  l'orgue,  que  ion  n'ait  en 
même  temps  trouvé  le  tempérament,  sans  lequel  il 
est  impossible  de  les  accorder;  et  il  est  impossible 
au  moins  que  la  première  invention  ait  de  beau- 
coup précédé  la  seconde  :  c'est  à-peu-près  tout  ce 
que  nous  en  savons. 

Mais  quoique  la  nécessité  du  tempérament  soit 
connue  depuis  long-temps,  il  n'en  est  pas  demême 
de  la  meilleure  règle  à  suivre  pour  le  détermi- 
ner. Le  siècle  dernier,  qui  fut  le  siècle  des  décou- 
vertes en  tout  genre,  est  le  premier  qui  nous  ait 
donné  des  lumières  bien  nettes  sur  ce  chapitre. 
he  P.  Mersenne  et  M.  Loulié  ont  fait  des  cal- 
culs ;  M.  Sauveur  a  trouvé  des  divisions  qui 
fournissent  tous  les  tempéraments  possibles;  enfin 
M.  Rameau,  après  tous  les  autres,  a  cru  dévelop- 
per le  premier  la  véritable  théorie  du  tempéra- 
ment, et  a  même  prétendu  sur  cette  théorie  établir 
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comme  neuve  une  pratique  fiès  ancienne,  dont 
je  parlerai  dans  un  moment.  J'ai  dit  (ju'il  s'agis- 
soit,  pour  tempérer  les  sons  du  clavier,  de  renfor- 
cer les  tierces  majeures,  d'affoiblir  les  mineures, 
et  de  distribuer  ces  altérations  de  manière  à  les 
rendre  le  moins  sensibles  qu'il  étoit  possible  :  il 
faut  pour  cela  répartir  sur  l'accord  de  l'instru- 
ment, et  cet  accord  se  feiit  ordinairement  par 
quintes;  c'est  donc  par  son  effet  sur  les  quintes 
que  nous  avons  à  considérer  le  tempérament. 

Si  l'on  accorde  bien  juste  quatre  quintes  de 
suite,  comme  iit  sol  re  la  mi,  on  trouvera  que  cette 
quatrième  quinte  mi  fera  avec  \ut,  d'où  l'on  est 
parti ,  une  tierce  majeure  discordante,  et  de  beau- 
coup trop  forte  ;  et  en  effet  ce  mi,  produit  comme 
quinte  de  la,  n'est  pas  le  même  son  qui  doit  faire 
la  tierce  majeure  d'wf.  En  voici  la  preuve. 

Le  rapport  de  la  quinte  est  y  ou  y,  à  cause  des 
octaves  i  et  2  prises  l'une  pour  l'autre  indifférem- 
ment: ainsi  la  succession  des  quintes,  formant 
une  progression  triple ,  donnera  ut  i,  50/  3,  re  9, 
la  27,  eXmi  81. 

Considérons  à  présent  ce  mi  comme  tierce  ma- 
jeure à\it;  son  rapport  est  y  ou  y,  4  n'étant  que  la 
double  octave  de  i  :  si  d'octave  en  octave  nous 
rapprochons  ce  mi  du  précédent,  nous  trouve- 
rons mi  5,  mi  10,  mi  20,  mi  4o,  et  mi  80;  ainsi  la 
quinte  de  la  étant  mi  81,  et  la  tierce  majeure  d'«i 
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étant  mi  80,  ces  deux  mi  ne  sont  pas  le  même,  et 
leur  rapport  est  de  ^,  (jui  fait  précisément  le 
comma  majeur. 

Que  si  nous  poursuivons  la  pro^rrcssion  des 
quintes  jusqu'à  la  douzième  puissance,  qui  arrive 
au  si  dièse,  nous  trouverons  que  ce  si  excède  Vut 
dont  il  devroit  faire  l'unisson,  et  tpi'il  est  avec  lui 
dans  le  rapport  de  53  1 44 1  à  5:14288,  rapport  qui 
donne  le  comma  de  Pythafjore  :  de  sorte  que  par 
le  calcul  précédent  le  si  dièse  devroit  excéder  Vut 
de  trois  comma  majeurs  j  et  par  celui-ci  il  l'excède 
seulement  du  comma  de  Pytha^ore. 

Mais  il  faut  que  le  même  son  mi,  qui  fait  la 
quinte  de  la,  serve  encore  à  faire  la  tierce  majeure 
dut;  il  faut  que  le  même  si  dièse,  qui  forme  la 
douzième  quinte  de  ce  même  ut,  en  fasse  aussi 
l'octave;  et  il  faut  enfin  que  ces  différents  accords 
concourent  à  constituer  le  système  général  sans 
multiplier  les  cordes.  Voilà  ce  qui  s'exécute  au 
moyen  du  tempérament. 

Pour  cela,  1"  on  commence  par  Vut  du  milieu 
du  clavier,  et  l'on  affolblit  les  quatre  premières 
quintes  en  montant  jusqu'à  ce  que  la  quatrième 
mi  fasse  la  tierce  majeure  bien  juste  avec  le  pre- 
mier son  ut;  ce  qu'on  appelle  la  première  preuve. 
2°  En  continuant  d'accorder  par  quintes,  dès 
qu'on  est  arrivé  sur  les  dièses,  on  renforce  un  peu 
les  quintes,  ([uoique  les  tierces  en  souffrent;  et, 
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quand  on  est  arrivé  au  sol  dièse,  on  s'arrête  :  ce 
sol  dièse  doit  faire  avec  le  ml  une  tierce  majeure 
juste  ou  du  moins  souffrable;  c'est  la  seconde 
preuve.  3°  On  reprend  Yut  et  Ton  accorde  les 
(juintes  au  grave,  savoir,/a,  si  bémol,  etc. ,  foibles 
d'abord;  puis  les  renforçant  par  de^o^rés,  c est-à- 
dire  affoiblissantles  sons  jusqu'à  ce  qu'on  soit  par- 
venu au  re  bémol,  lequel,  pris  comme  ut  dièse, 
doit  se  trouver  d'accord  et  fiire  quinte  avec  le  50/ 
dièse,  auquel  on  s'étoit  ci-devant  arrêté;  c'est  la 
troisième  preuve.  Les  dernières  quintes  se  trou- 
veront un  peu  fortes,  de  même  que  les  tierces 
majeures  ;  c'est  ce  qui  rend  les  tons  majeurs  de  si 
bémol  et  de  mi  bémol  sombres  et  même  un  peu 
durs  ;  mais  cette  dureté  sera  supportable  si  la  par- 
tition est  bien  faite  :  et  d'ailleurs  ces  tierces,  par 
leur  situation,  sont  moins  employées  que  les  pre- 
mières, et  ne  doivent  l'être  que  par  cboix. 

Les  organistes  et  les  facteurs  regardent  ce  tem- 
pérament comme  le  plus  parfait  que  l'on  puisse 
employer;  en  effet  les  tons  naturels  jouissent  par 
cette  méthode  de  toute  la  pureté  de  l'harmonie, 
et  les  tons  transposés,  qui  forment  des  modula- 
tions moins  fréquentes,  offrent  de  grandes  res- 
sources au  musicien,  quand  il  a  besoin  d'expres- 
sions plus  marquées  :  car  il  est  bon  d'observer,  dit 
M.  Hameau ,  que  nous  recevons  des  impressions 
différentes  des  intervalles  à  proportion  de  leurs 
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différentes  altérations  :  par  exemple,  la  tierce  ma- 
jeure, qui  nous  excite  naturellement  à  la  joie,  nous 
imprime  jus(juVi  tics  idées  de  fureur,  «juaud  (.lie 
est  troj)  forte,  et  la  tierce  mineure,  qui  nous  porte 
à  la  tendresse  et  à  la  douceur,  nous  attriste,  lors- 
qu'elle est  trop  foible. 

Les  habiles  musiciens,  continue  le  même  au- 
teur, savent  profiter  à  propos  de  ces  différents 
effets  des  intervalles,  et  font  valoir  par  l'expres- 
sion (ju'ils  en  tirent  l'altération  qu'on  y  pourroit 
condamner. 

Mais,  dans  sa  génération  harmonique,  le  même 
M.  Rameau  tient  un  tout  autre  langage.  Il  se  re- 
proche sa  condescendance  pour  l'usage  actuel;  et, 
détruisani  tout  ce  qu'il  a  voit  établi  auparavant,  il 
donne  une  formule  d'onze  moyennes  proportion- 
nelles entre  les  deux  termes  de  l'octave,  sur  la- 
quelle formule  il  veut  qu'on  régie  toute  la  suc- 
cession du  système  chromatique;  de  sorte  que ,  ce 
système  résultant  de  douze  semi-tons  parfaite- 
ment égaux,  c'est  une  nécessité  que  tous  les  in- 
tervalles semblables  qui  en  seront  formés  soient 
aussi  parfaitement  égaux  entre  eux. 

Pour  la  pratique,  prenez,  dit-il,  telle  touche 
du  clavecin  qu'il  vous  plaira  ;  accordez-en  d'abord 
la  quinte  juste,  puis  diminuez-la  si  peu  que  rien; 
procédez  ainsi  d'une  quinte  à  l'autre ,  toujours  en 
montant,  c'est-à-dire  du  grave  à  l'aigu,  jusqu'à  la 
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dernière  dont  le  son  aigu  aura  été  le  grave  de  la 
jjremière  ;  vous  pouvez  être  certain  que  le  clave- 
cin sera  bien  d'accord. 

Cette  méthode,  que  nous  propose;  aujourd'hui 
M.  Rameau,  avoit  déjà  été  proposée  et  abandon- 
née par  le  fameux  Gouperin  :  on  la  trouve  aussi 
tout  au  long  dans  le  P.  Mersenne ,  qui  en  fait 
auteur  un  nommé  Galle,  et  qui  a  même  pris  la 
peine  de  calculer  les  onze  moyennes  proportion- 
nelles dont  M.  Rameau  nous  donne  la  formule 
algébrique. 

Malgré  l'air  scientifique  de  cette  formule,  il  ne 
paroit  pas  que  la  pratique  qui  en  résulte  ait  été 
jusqu'ici  goûtée  des  musiciens  ni  des  facteurs: 
les  premiers  ne  peuvent  se  résoudre  à  se  priver 
de  l'énergique  variété  qu'ils  trouvent  dans  les  di- 
verses affections  des  sons  qu'occasione  le  tempé- 
rament, établi  :  M.  Rameau  leur  dit  en  vain  qu'ils 
se  trompent,  que  la  variété  se  trouve  dans  l'en- 
trelacement des  modes  ou  dans  les  divers  degrés 
des  toniques,  et  nullement  dans  l'altération  des 
intervalles  ;  le  musicien  répond  que  l'un  n'exclut' 
pas  l'autre,  qu'il  ne  se  tient  pas  convaincu  par  une 
assertion,  et  que  les  diverses  affections  des  tons 
ne  sont  nullement  proportionnelles  aux  différents 
degrés  de  leurs  finales:  car,  disent-ils,  quoiqu'il 
n'y  ait  qu'un  semi-ton  de  distance  entre  la  finale 
rc  et  celle  de  mi  bémol ,  comme  entre  la  finale  de 
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la  et  celle  de  si  ])énioI,  cepeiulaiit  la  môme  musi- 
<jiie  nous afiectera  très  dilleieniuiciit  eu  A  la  mi  re 
(ju'eii  \ifn,  et  en  1)  sol  re  (jn'en  E  la  fa;  et  Toreille 
attentive  du  musicien  ne  s'y  trompera  janjais  , 
quand  môme  le  ton  général  seroit  haussé  ou  baissé 
d'un  semi-ton  et  plus  :  preuve  évidente  que  la  va- 
riété vient  d'ailleurs  que  de  la  simple  différente 
élévation  de  la  tonique. 

A  l'égard  des  facteurs,  ils  trouvent  qu'un  clave- 
cin accordé  de  cette  manière  n'est  point  aussi  bien 
d'accord  que  l'assure  M.  Rameau  :  les  tierces  ma- 
jeures leur  paroissent  dures  et  choquantes  ;  et 
quand  on  leur  dit  qu'ils  n'ont  qu'à  se  faire  à  l'al- 
tération des  tierces  comme  ils  s'étoient  faits  ci- 
devant  à  celle  des  quintes,  ils  répliquent  qu'ils  ne 
conçoivent  pas  comment  l'orgue  pourra  se  faire 
à  supprimer  les  battements  qu'on  y  entend  par 
cette  manière  de  l'accorder,  ou  comment  l'oreille 
cessera  d'en  être  offensée  :  puisque  par  la  nature 
des  consonnances  la  quinte  peut  être  plus  altérée 
([ue  la  tierce  sans  choquer  l'oreille  et  sans  faire 
des  battements,  n'est-il  pas  convenable  de  jeter 
l'altération  du  côté  où  elle  est  le  moins  choquante , 
et  de  laisser  plus  justes,  par  préférence,  les  in- 
tervalles qu'on  ne  peut  altérer  sans  les  rendre 
discordants  ? 

Le  P.  Mersenne  assuroit  qu'on  disoit  de  son 
temps  que  les  premiers  qui  pratiquèrent  sur  le 
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clavier  les  semi-tons,  qinl  appelle /em/es,  accor- 
dèrent d'abord  toutes  les  quintes  à-peu-près  selon 
l'accord  égal  proposé  par  M.  Rameau  ;  mais  que 
leur  oreille  ne  pouvant  souffrir  la  discordance  des 
tierces  majeures  nécessairement  trop  fortes,  ils 
tempérèrent  l'accord  en  affoiblîssant  les  pre- 
mières quintes  pour  baisser  les  tierces  majeures. 
Il  paroît  donc  que  s'accoutumer  à  cette  manière 
d'accord  n'est  pas  pour  une  oreille  exercée  et  sen- 
sible une  habitude  aisée  à  prendre. 

Au  reste,  je  ne  puis  m'empêcher  de  rappe- 
ler ici  ce  que  j'ai  dit  au  mot  CoNSONNANCE  sur 
la  raison  du  plaisir  que  les  consonnances  font  à 
l'oreille,  tirée  de  la  simplicité  des  rapports.  Le 
rapport  d'une  quinte  tempérée  selon  la  méthode 

de  M.  Rameau  est  celui-ci ^^^ ce  rapport 

cependant  plaît  à  l'oreille  ;  je  demande  si  c'est  par 
sa  simplicité. 

Temps.  Mesure  du  son,  quant  à  la  durée. 

Une  succession  de  sons,  quelque  bien  dirigée 
qu'elle  puisse  être  dans  sa  marche,  dans  ses  degrés 
du  grave  à  l'aigu  ou  de  l'aigu  au  grave,  ne  pro- 
duit, pour  ainsi  dire,  que  des  elïets  indéterminés  : 
ce  sont  les  durées  relatives  et  proportionnelles  de 
ces  mêmes  sons  qui  fixent  le  vrai  caractère  d'une 
musique,  et  lui  donnent  sa  plus  grande  énergie. 
TiC  lemps  est  lame  du  chant;  les  airs  dont  la  me- 
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sure  est  lente  nous  attristent  naturellement;  mais 
un  air  gai,  vil",  et  bien  cadencé,  nous  excite  à  la 
joie,  et  à  peine  les  pieds  peuvent-ils  se  retenir  de 
danser.  Otcz  la  mesure,  détruisez  la  proj^ortion 
des  temps,  les  mûmes  airs  que  cette  proportion 
vous  rendoit  agréables ,  restés  sans  charme  et  sans 
force,  deviendront  incapables  de  plaire  et  d'inté- 
resser. Le  temps,  au  contraire,  a  sa  force  en  lui- 
même;  elle  dépend  de  lui  seul,  et  peut  subsister 
sans  la  diversité  des  sons.  Le  tambour  nous  en 
offre  un  exemple,  grossier  toutefois  et  très  impar- 
fait, parceque  le  son  ne  s'y  peut  soutenir. 

On  considère  le  temps  en  musique,  ou  par  rap- 
port au  mouvement  général  d'un  air,  et,  dans  ce 
sens,  on  dit  quil  est  lent  ou  vite  (voyez  Mesure, 
Mouvement),  ou  selon  les  parties  aliquotes  de 
chaque  mesure,  parties  qui  se  marquent  par  des 
mouvements  de  la  main  ou  du  pied,  et  qu'on  ap- 
pelle particulièrement  des  temps,  ou  enfin  selon 
la  valeur  propre  de  chaque  note.  (Voyez  Valeur 
des  notes.) 

J'ai  suffisamment  parlé  au  mot  Rhythme  des 
temps  de  la  musique  grecque;  il  me  reste  à  par- 
ler ici  des  temps  de  la  musique  moderne. 

Nos  anciens  musiciens  ne  reconnoissoient  que 
deux  espèces  de  mesure  ou  de  temps:  l'une  à  trois 
temps,  qu'ils  appeloient  mesure  parfaite;  l'autre  à 
deux,  qu'ils  traitoient  de  mesure  imparfaite,  et  ils 
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appeloient  temps,  modes  ou  prolalions  les  signes 
qu'ils  ajoutoient  à  la  clef  pour  déterminer  l'une 
ou  l'autre  de  ces  mesures  :  ces  signes  ne  servoient 
pas  à  cet  unique  usage,  comme  ils  font  aujour- 
d'hui, mais  ils  fixoient  aussi  la  valeur  relative  des 
notes,  comme  on  a  déjà  pu  voir  aux  mots  Mode 
et  Prolation,  par  rapport  à  la  maxime,  à  la  lon- 
gue, et  à  la  semi-brève.  A  l'égard  de  la  brève,  la 
manière  de  la  diviser  étoit  ce  qu'ils  appeloient 
plus  précisément  temps,  et  ce  temps  étoit  parfait  ou 
imparfait. 

Quand  le  temps  étoit  parfait,  la  brève  ou  carrée 
valoit  trois  rondes  ou  semi-brèves;  et  ils  indi- 
quoient  cela  par  un  cercle  entier,  barré  ou  non 
barré,  et  quelquefois  encore  par  ce  chiffre  com- 
posé |. 

Quand  le  temps  étoit  imparfait,  la  brève  ne  va- 
loit que  deux  rondes  ;  et  cela  se  marquoit  par  nu 
demi-cercle  ou  G  :  quelquefois  ils  tournoient  le  G 
à  rebours,  et  cela  marquoit  une  diminution  de 
moitié  sur  la  valeur  de  chaque  note.  Nous  indi- 
quons aujourd'hui  la  môme  chose  en  barrant  le  G. 
Quelques  uns  ont  aussi  appelé  temps  mineur  cette 
mesure  du  G  barré  où  les  notes  ne  durent  que  la 
moitié  de  leur  valeur  ordinaire,  et  temps  majeur 
celle  du  G  plein  ou  de  la  mesure  ordinaire  à  quatre 
temps. 

Nous  avons  bien  retenu  la  mesure  triple  des 
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anciens  de  mcinc  que  la  double  ;  mais,  par  la  plus 
étranf^e  bizarrerie,  de  leurs  deux  manières  de  di- 
viser les  notes,  nous  n'avons  retenu  que  la  sous- 
double,  «(uoique  nous  n'ayons  pas  moins  besoin 
delautre;  de  sorte  que,  pour  diviser  une  mesure 
ou  un  temps  en  trois  parties  égales ,  les  signes  nous 
manquent,  et  à  peine  sait-on  comment  s'y  pren- 
dre: il  vous  faut  recourir  au  cbiffre  3  et  à  d'autres 
expédients  qui  montrent  l'insuffisance  des  signes. 
(Voyez  Triple.) 

Nous  avons  ajouté  aux  anciennes  musiques  une 
combinaison  de  temps ^  qui  est  la  mesure  à  quatre  ; 
mais  comme  elle  se  peut  toujours  résoudre  en 
deuxmesuresà  deux,  on  peut  dire  que  nous  n'avons 
absolument  que  deux  temps  et  trois  femps  pour  par- 
ties aliquotes  de  toutes  nos  différentes  mesures. 

Il  y  a  autant  de  différentes  valeurs  de  temps  qu'il 
y  a  de  sortes  de  mesures  et  de  modifications  de 
mouvement; mais, quand  une  fois  la  mesure  et  le 
mouvement  sont  déterminés ,  toutes  les  mesures 
doivent  être  parfaitement  égales ,  et  tous  les  temps 
de  chaque  mesure  parfaitement  égaux  entre  eux  : 
or,  pour  rendre  sensible  cette  égalité,  on  frappe 
chaque  mesure  et  l'on  marque  chaque  temps  par 
un  mouvement  de  la  main  ou  du  pied ,  et  sur  ces 
mouvements  on  règle  exactement  les  différentes 
valeurs  des  notes  selon  le  caractère  delà  mesure. 
C'est  une  chose  étonnante  de  voir  avec  quelle  pré- 
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cisioii  l'on  vient  à  bout,  à  l'aide  d'un  peu  d'haln- 
tude,  de  marquer  et  de  suivre  tous  les  temps  avec 
une  si  parfaite  égalité,  quil  n'y  a  point  de  pendule 
qui  surpasse  en  justesse  la  main  op  le  pied  d'un 
bon  musicien,  et  qu'enfin  le  sentiment  seul  de 
cette  égalité  suffit  pour  le  guider,  et  supplée  à  tout 
mouvement  sensible;  en  sorte  que  dans  un  con- 
cert cbacun  suit  la  même  mesure  avec  la  dernière 
précision,  sans  qu'un  autre  la  marque  et  sans  la 
marquer  soi-même. 

Des  divers  temps  d'une  mesure ,  il  y  en  a  de  plus 
sensibles,  de  plus  marqués  que  d'autres,  quoique 
de  valeurs  égales  :  le  temps  qui  marque  davantage 
s'appelle  temps  fort;  celui  qui  marque  moins  s'ap- 
pelle temps  foihle:  c'est  ce  que  M.  Rameau,  dans 
son  Traité  d  Harmonie ,  appelle  temps  bons  et  temps 
mauvais.  I^es  temps  forts  sont ,  le  premier  dans  la 
mesure  à  deux  temps;  le  premier  et  le  troisième 
dans  les  mesures  à  trois  et  quatre  :  à  l'égard  du 
second  temps,  il  est  toujours  foible  dans  toutes  les 
mesures,  et  il  en  est  de  même  du  quatrième  dans 
la  mesure  à  quatre  temps. 

Si  l'on  subdivise  cliaque  temps  en  deux  autres 
parties  égales  qu'on  peut  encore  appeler  temps  ou 
demi-temps,  on  aura  derecbef  temps  fort  pour  la 
première  moitié,  temps  foible  pour  la  seconde;  et 
il  n'y  a  point  de  partie  d'un  temps  qu'on  ne  puisse 
subdiviser  de  la  même  manière.  Toute  note  qui 


commence  sur  le  temps folblc  et  finit  sur  le  temps 
fort  est  une  note  à  contre- temps;  et,  paiccqu'cUe 
heurte  et  choque  eu  quelque  façon  la  mesure,  ou 
l'appelle  syncope.  (Voyez  Syincope.) 

Ces  observations  sont  nécessaires  pour  appren- 
dre à  bien  traiter  les  dissonances  :  car  toute  disso- 
nance bien  préparée  doit  l'être  sur  le  temps  foible, 
et  frappée  sur  le  temps  fort,  excepté  cependant  dans 
des  suites  de  cadences  évitées,  où  cette  régie, 
quoique  applicable  à  la  première  dissonance,  ne 
l'est  pas  également  aux  autres.  (Voy.  Dissonance, 
Préparer.) 

Tendrement.  Cet  averbe  écrit  à  la  tête  d'un  air 
indique  un  mouvement  lent  et  doux ,  des  sons  lîlés 
gracieusement  et  animés  d'une  expression  tendre 
et  touchante  :  les  Italiens  se  servent  du  mot  amo- 
roso pour  exprimer  à-peu-près  la  même  chose; 
mais  le  caractère  de  ïamoroso  a  plus  d'accent,  et 
respire  je  ne  sais  quoi  de  moins  fade  et  de  plus 
passionné. 

Tenedius.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes  dans 
l'ancienne  musique  des  Grecs. 

Teneur,  s.f.  Terme  de  plain-chant  qui  marque 
dans  la  psalmodie  la  partie  qui  régne  depuis  la 
fin  de  l'intonation  jusqu'à  la  médiation,  et  depuis 
la  médiation  jusqu'à  la  terminaison.  Cette  teneur, 
qu'on  peut  appeler  la  dominante  de  la  psalmodie, 
est  presque  toujours  sur  le  même  ton. 
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Ténor.  (  Voyez  Taille.  )  Dans  les  commence- 
nients  du  contre-point  on  donnoit  le  nom  de  ténor 
à  la  partie  la  plus  basse. 

Tenue,  s.f.  Son  soutenu  par  une  partie  durant 
deux  ou  plusieurs  mesures ,  tandis  que  d'autres 
parties  travaillent.  (Voyez  Mesure,  Travailler.) 
Il  arrive  quelquefois,  mais  rarement,  que  toutes 
les  parties  font  des  tenues  à-la-fois  ;  et  alors  il  ne 
faut  pas  que  la  tenue  soit  si  lonj^ue  que  le  senti- 
ment de  la  mesure  s'y  laisse  oublier. 

TÊTE.  La  tête  ou  le  corps  d'une  note  est  cette 
partie  qui  en  détermine  la  position,  et  à  laquelle 
tient  la  queue  quand  elle  en  a  une.  ( Voy.  Queue.  ) 

Avant  l'invention  de  l'imprimerie,  les  notes 
n'avoient  que  des  têtes  noires;  car,  la  plupart  des 
notes  étant  carrées,  il  eût  été  trop  long  de  les 
faire  blanches  en  écrivant  :  dans  l'impression  l'on 
forma  des  têtes  de  notes  blanches,  c'est-à-dire 
vides  dans  le  milieu  :  aujourd'hui  les  unes  et  les 
autres  sont  en  usage;  et,  tout  le  reste  égal,  une 
rète  blanche  marque  toujours  une  valeur  double 
de  celle  d'une  tête  noire.  (Voyez  Notes,  Valeur 

DES  NOTES.) 

Tétracorde  ,  5.  m.  G'étoit,  dans  la  musique  an- 
cienne, un  ordre  ou  système  particulier  de  sons 
dont  les  cordes  extrêmes  sonnoient  la  quarte  :  ce 
système  s'appeloit  tétracorde,  parceque  les  sons 
<jui  le  composoicntétoient  ordinairement  au  nom- 
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hve  de  (juatrc;  ce  qui  pourtant  iietoit  pas  tou- 
jours vrai. 

Nicoma({ue,  au  rapport  de  Boi'cc,  dit  <[uc  la 
musique,  dans  sa  première  simj)licitc,  n'avoit  ([ue 
quatre  sons,  ou  cordes,  dont  les  deux  extrêmes 
sonnoient  le  diapason  entre  elles,  tandis  (jue  les 
deux  moyennes,  distantes  d'un  ton  l'une  de  l'autre, 
sonnoient  chacune  la  quarte  avec  l'extrême  dont 
elle  étoit  le  plus  proche,  et  la  quinte  avec  celle 
dont  elle  ctoit  le  plus  éloignée;  il  appelle  cela  le 
létracorde  de  Mercure,  du  nom  de  celui  qu'on  en 
disoit  l'inventeur. 

Boëce  dit  encore  qu'après  l'addition  de  trois 
cordes  faite  par  différents  auteurs ,  Lychaon , 
Samien,  en  ajouta  une  huitième,  qu'il  plaça  entre 
la  trite  et  la  paramèse,  qui  étoient  auparavant  la 
même  corde;  ce  qui  rendit  l'octacorde  complet  et 
composé  de  deux  tétracordes  disjoints,  de  conjoints 
qu'ils  étoient  auparavant  dans  l'eptacorde. 

J'ai  consulté  l'ouvrage  de  Nicomaque ,  et  il  me 
semhle  qu'il  ne  dit  point  cela  ;  il  dit  au  contraire 
que  Pythagore  ayant  remarqué  que,  bien  que  le 
son  moyen  des  deux  tétracordes  conjoints  sonnât 
la  consonnance  de  la  quarte  avec  chacun  des  ex- 
trêmes, ces  extrêmes  comparés  entre  eux  étoient 
toutefois  dissonants  :  il  inséra  entre  les  deux  tétra- 
cordes une  huitième  corde,  qui,  les  divisant  par 
un  ton  d'intervalle,  substitua  le  diapason  ou  Foc- 
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tave  à  la  septième  entre  leurs  extrêmes,  et  pro- 
duisit encore  une  nouvelle  consonnance  entre 
chacune  des  deux  cordes  moyennes  et  l'extrême 
qui  lui  étoit  opposée. 

Sur  la  manière  dont  se  fit  cette  addition,  Nico- 
maque  et  Boëce  sont  tous  deux  également  em- 
brouillés; et,  non  contents  de  se  contredire  entre 
eux,  chacun  d'eux  se  contredit  encore  lui-même. 
(Voyez  Système,  Trite,  Paramèse.) 

Si  l'on  avoit  égard  à  ce  que  disent  Boëce  et  d'au- 
tres plus  anciens  écrivains,  on  ne  pourroit  don- 
ner de  bornes  fixes  à  l'étendue  du  tétracorde;  mais , 
soit  que  l'on  compte  ou  que  l'on  pèse  les  voix,  on 
trouvera  que  la  définition  la  plus  exacte  est  celle 
du  vieux  Bacchius,  et  c'est  aussi  celle  que  j'ai  pré- 
férée. 

En  effet,  cet  intervalle  de  quarte  est  essentiel 
au  tétracorde;  c'est  pourquoi  les  sons  extrêmes  qui 
forment  cet  intervalle  sont  appelés  immuables  ou 
jixes  par  les  anciens,  au  lieu  quils  appellent  mo- 
biles ou  changeants  les  sons  moyens,  parcequ'ils 
peuvent  s'accorder  de  plusieurs  manières. 

Au  contraire,  le  nombre  de  quatre  cordes,  d'où 
le  tétracorde  a  pris  son  nom,  lui  est  si  peu  essen- 
tiel, qu'on  voit,  dans  l'ancienne  musique,  des  té- 
tracordes  qui  n'en  avoient  que  trois:  tels  furent, 
durant  un  temps,  les  tétracordes  enharmoniques; 
tel  étoit,  selon  Meibomius ,  le  second  tétracorde  du 
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système  ancien  avant  qu'on  y  eût  inséré  une  nou- 
velle corde. 

Quant  au  premier  tét.racorde,  il  étoit  certaine- 
ment complet  avant  Pytliafjore,  ainsi  qu'on  le  voit 
dans  le  pytlia(}oricien  Nicomaque;  ce  qui  n'em- 
pêche pas  M.  Rameau  d'affirmer  que,  selon  le  rap- 
port unanime,  Pythagore  trouva  le  ton,  le  diton, 
le  semi-ton,  et  (jue  du  tout  il  forma  le  létracorde 
diatonique  (notez  que  cela  feroit  un  pentacorde)  : 
au  lieu  de  dire  que  Pythafjore  trouva  seulement 
les  raisons  de  ces  intervalles,  lesquels,  selon  un 
rapport  plus  nnanime,  étoient  connus  long-temps 
avant  lui. 

Les  tétracordes  ne  restèrent  pas  long-temps  bor- 
nés au  nombre  de  deux  ;  il  s'en  forma  bientôt  un 
troisième,  puis  un  quatrième,  nombre  auquel  le 
système  des  Grecs  demeura  fixé. 

Tous  ces  tétracordes  étoient  conjoints,  c'est-à- 
dire  que  la  dernière  corde  du  premier  servoit  tou- 
jours de  première  corde  au  second ,  et  ainsi  de 
suite,  excepté  un  seul  lieu  à  l'aigu  ou  au  grave  du 
troisième  télracorde,  où  il  y  avoit  disjonction,  la- 
quelle (voyez  ce  mot)  mettoit  un  ton  d'intervalle 
entre  la  plus  haute  corde  du  téUacorde  inférieur 
et  la  plus  basse  du  létracorde  supérieur.  (Voyez 
Synaphe,  DiAZEUXis.)  Or,  comme  cette  disjonction 
du  troisième  létracorde  se  faisoit  tantôt  avec  le  se- 
cond ,  tantôt  avec  le  quatrième,  cela  fit  approprier 
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à  ce  troisième  tétracorde  un  nom  particulier  pour 
chacun  de  ces  deux  cas;  de  sorte  que,  quoiqu'il 
n'y  eût  proprement  que  quatre  tétracordes,  il  y 
avoit  pourtant  cinq  dénominations.. (Voyez  P/an- 
clie  I  3 . 

Voici  les  noms  de  ces  tëlracordes:  le  plus  grave 
des  quatre,  et  qui  se  trou  voit  placé  un  ton  au-des- 
sus de  la  corde  proslambanomènc,  s'appeloit  le 
tétracorde  hjpaton,  ou  des  principales;  le  second 
en  montant ,  lequel  étoit  toujours  conjoint  au 
premier,  s'appeloit  le  tétracorde  méson ,  ou  des 
nioYcnnes;  le  troisième,  quand  il  étoit  conjoint 
au  second  et  séparé  du  quatrième,  s'appeloit  le 
tétracorde  synnéménon,  ou  des  conjointes  ;  mais 
quand  il  étoit  séparé  du  second  et  conjoint  au 
quatrième ,  alors  ce  troisième  tétracorde  prenoit  le 
nom  de  diézeugménon,  ou  des  divisées  ;  enfin  le  qua- 
trième s'appeloit  le  tétracorde  hyperboléon,  ou  des 
excellentes.  L'Arétin  ajouta  à  ce  système  un  cin- 
quième tétracorde,  que  Meibomius  prétend  qu'il 
ne  fit  que  rétablir.  Quoi  qu'il  en  soit ,  les  systèmes 
particuliers  des  tétracordes  ïiTent  enfin  place  à  celui 
de  l'octave,  qui  les  fournit  tous. 

Les  deux  cordes  extrêmes  de  chacun  de  ces  té- 
tracordes étoierit  appelées  immuables,  parceque 
leur  accord  ne  changeoit  jamais;  mais  ils  conte- 
noient  aussi  chacun  deux  cordes  moyennes,  qui, 
bien  qu'accordées  semblablement  dans  tous  les 
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télraconles f  ctolent  pourtant  sujettes,  eomme  je 
l'ai  dit,  à  être  haussées  ou  baissées  selon  le  (^enre, 
et  même  selon  l'espèce  du  (yenre,  ce  qui  se  faisoit 
dans  tous  les  Lëlracordes  également  ;  c'est  pour  cela 
que  ces  cordes  étoient  appelées  mobiles. 

Il  y  avoit  six  espèces  principales  d'accord ,  selon 
les  aristoxéniens,  savoir,  deux  pour  le  j^enre  dia- 
tonique, trois  pour  le  chromatique,  et  une  seu- 
lement pour  l'enharmonique.  (Voyez  ces  mots.) 
Ptolomée  réduit  ces  six  espèces  à  cinq.  (Voyez 
Planche  23, figure  i.) 

Ces  diverses  espèces,  ramenées  à  la  pratique  la 
plus  commune,  n'en  formoient  que  trois,  une  par 
genre. 

1.  L'accord  diatonique  ordinaire  du  télracorde 
forraoit  trois  intervalles,  dont  le  premier  étoit 
toujours  d'un  semi-ton ,  et  les  deux  autres  d'un  ton 
chacun,  de  cette  manière,  mi,  fa,  sol,  la. 

Pour  le  genre  chromati([ue,  il  falloit  baisser 
d'un  semi-ton  la  troisième  corde,  et  l'on  avoit  deux 
semi-tons  consécutifs,  puis  une  tierce  mineure, 
mi,  fa,  fa  dièse,  la. 

Enfin,  pour  le  genre  enharmonique,  il  falloit 
baisser  les  deux  cordes  du  milieu  jusqu'à  ce  qu'on 
eût  deux  quarts- de- ton  consécutifs,  puis  une 
tierce  majeure,  mi,  mi  demi-dièse,  Ja,  la;  ce  qui 
donnoit  entre  le  mi  dièse  et  le/a  un  véritable  in- 
tervalle enharmonique. 

26. 
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Les  cordes  semblables,  quoiqu'elles  se  sol- 
fiassent par  les  mêmes  syllabes,  ne  portoient 
pas  les  mêmes  noms  dans  tous  les  tétracordes, 
niais  elles  avoient  dans  les  tétracordes  graves 
des  dénominations  différentes  de  celles  qu'elles 
avoient  dans  les  tétracordes  aigus.  On  trouvera 
toutes  ces  différentes  dénominations  dans  la 
Planche  i3. 

Les  cordes  homologues ,  considérées  comme 
telles,  portoient  des  noms  génériques  qui  expri- 
moient  le  rapport  de  leur  position  dans  leurs  té- 
tracordes respectifs  :  ainsi  Ton  donnoit  le  nom  de 
barypycni  aux  premiers  sons  de  l'intervalle  serré, 
c'est-à-dire  au  son  le  plus  grave  de  chaque  tétra- 
corde;  de  mésopycni  aux  seconds  ou  moyens  ;  d'oxj- 
pycni  aux  troisièmes  ou  aigus;  et  di'apycni  à  ceux 
qui  ne  touchoient  d'aucun  côté  aux  intervalles 
serrés.  (Voyez  Système.  ) 

Cette  division  du  système  des  Grecs  par  tétra- 
cordes ^.emhXsihXe?,  ^  comme  nous  divisons  le  nôtre 
par  octaves  semblablement  divisées,  prouve,  ce 
me  semble,  que  ce  système  n'avoit  été  produit  par 
aucun  sentiment  d'harmonie,  mais  qu'ils  avoient 
tâché  d'y  rendre  par  des  intervalles  plus  serrés  les 
inflexions  de  voix  que  leur  langue  sonore  et  har- 
monieuse donnoit  à  leur  récitation  soutenue ,  et 
sur-tout  à  celle  de  leur  poésie,  qui  d'abord  fut  un 
véritable  chant  ;  de  sorte  que  la  musique  n'étoit 
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alors  que  l'accent  de  la  parole,  et  ne  devint  un  art 
séparé  (ju apris  uti  long  tra.it  de  temps.  Quoi  qu'il 
en  soit,  il  est  certain  qu'ils  bornoicnt  leurs  divi- 
sions primitives  à  quatre  cordes,  dont  toutes  les 
autres  n'étoient  que  les  répliques,  et  qu'ils  ne  re- 
gardoient  tous  les  autres  létracordes  que  comme 
autant  de  répétitions  du  premier. 

D'où  je  conclus  qu'il  n'y  a  pas  plus  d'analogie 
entre  leur  système  et  le  nôtre  qu'entre  un  létra- 
corde  et  une  octave,  et  que  la  marche  fondamen- 
tale à  notre  mode,  que  nous  donnons  pour  base  à 
leur  système,  ne  s'y  rapporte  en  aucune  façon: 

i"  Parcequ'un  létracorde  formoit  pour  eux  un 
tout  aussi  complet  que  le  forme  pour  nous  une 
octave. 

2°  Parccqu'ils  n'a  voient  que  quatre  syllabes 
pour  solfier,  au  lieu  que  nous  en  avons  sept. 

3"  Parceque  leurs  létracordes  étoient  conjoints 
ou  disjoints  à  volonté;  ce  qui  marquoit  leur  en- 
tière indépendance  respective. 

4°  Enfin,  parceque  les  divisions  y  étoient  exac- 
tement semblables  dans  chaque  genre,  et  se  pra- 
tiquoient  dans  le  même  mode;  ce  qui  ne  pouvoit 
se  faire  dans  nos  idées  par  aucune  modulation  vé- 
ritablement harmonique. 

TÉTRADIAPASON.  C'est  le  nom  grec  de  la  qua- 
druple octave,  qu'on  appelle  aussi  vingt-neuvième. 
Les  Grecs  ne  connoissoient  que  le  nom  de  cet  in- 
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tervalle;  car  leur  système  de  musique  n'y  arrivoit 

pas.  (Voyez  Système.) 

Tétratonon.  C'est  le  nom  grec  d'un  intervalle 
de  quatre  tons,  qu'on  appelle  aujourd'hui  quinte- 
superflue.  (Voyez  Quinte. ) 

Texte.  C'est  le  poënie,  ou  ce  sont  les  paroles 
qu'on  met  en  musique.  Mais  ce  mot  est  vieilli 
dans  ce  sens,  et  l'on  ne  dit  plus  le  texte  chez  les 
musiciens  ;  on  dit  les  paroles.  (Voyez  Paroles.) 

The.  L'une  des  quatre  syllabes  dont  les  Grecs 
se  servoient  pour  solfier.  (Voyez  Solfier.) 

Thésis,  s.f.  Abaissement  ou  position.  C'est  ainsi 
qu'on  appeloit  autrefois  le  temps  fort  ou  frappé 
de  la  mesure. 

Tho.  L'une  des  quatre  syllabes  dont  les  Grecs 
se  servoient  pour  solfier.  (Voyez  Solfier.) 

Tierce.  La  dernière  des  consonnances  simples 
et  directes  dans  l'ordre  de  leur  génération,  et 
la  première  des  deux  consonnances  imparfaites. 
(Voyez  Consonnance.)  Comme  les  Grecs  ne  l'ad- 
mettoientpas  pour  consonnante,  elle  n'avoit  point 
parmi  eux  de  nom  générique,  mais  elle  prenoit 
seulement  le  nom  de  l'intervalle  plus  ou  moins 
grand  dont  elle  étoit  formée  :  nous  l'appelons 
tierce,  parceque  son  intervalle  est  toujours  com- 
])osé  de  deux  degrés  ou  de  trois  sons  diatoniques. 
A  ne  considérer  les  tierces  que  dans  ce  dernier 
sens,  c'est-à-dire  par  leurs  degrés,  on  en  trouve  de 
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quatre  sortes,  deux  consonnantes,  et  deux  disso- 
nantes. 

[^es  consonnantes  sont,  i°  la  tierce  majeure,  (jue 
les  Grecs  a))j)cloient  t//<o//,  coui posée  de  deux  lotis, 
comme  d\il  à  mi;  son  rapport  est  de  4  à  5  :  li"  la 
tierce  mineure,  appelée  par  les  Grecs  liémidilon,  et 
composée  d'un  ton  et  demi,  comme  mi  sol;  son 
rapport  est  de  5  à  6. 

IjCS  tierces  dissonantes  sont,  i"*  la  tierce  dimi- 
nuée, composée  de  deux  semi  -  tons  majeurs, 
comme  5/  re  bémol,  dont  le  rapport  et  de  i25  à 
1 44  •  2"*  la  tierce  superflue,  composée  de  deux  tons 
et  demi,  comme /rt  la  dièse;  son  rapport  est  87 
à  12  5. 

Ce  dernier  intervalle,  ne  pouvant  avoir  lieu 
dans  un  même  mode,  ne  s'emploie  jamais  ni  dans 
l'harmonie  ni  dans  la  mélodie.  Les  Italiens  pra- 
tiquent quelquclois,  dans  le  chant,  la  tierce  dimi- 
nuée; mais  elle  n'a  lieu  dans  aucune  harmonie, 
et  voilà  poun^iioi  l'accord  de  sixte  superflue  ne 
se  renverse  pas. 

Les  tierces  consonnantes  sont  l'ame  de  l'harmo- 
nie, sur-tout  la  tierce  majeure,  qui  est  sonore  et 
brillante:  la  tierce  mineure  est  plus  tendre  et  plus 
triste  ;  elle  a  beaucoup  de  douceur,  quand  l'inter- 
valle en  est  redoublé,  c'est-à-dire  qu'elle  fait  la 
dixième.  En  général  les  tieixes  veulent  être  portées 
dans  le  haut:  dans  le  bas,  elles  sont  sourdes  et 
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peu  harmonieuses;  c'est  pourquoi  jamais  duo  de 

basses  n'a  fait  un  bon  effet. 

Nos  anciens  musiciens  avoient  sur  les  tierces  des 
lois  presque  aussi  sévères  que  sur  les  quintes  ;  il 
ctoit  défendu  d'en  faire  deux  de  suite,  même  d'es- 
pèces différentes,  sur-tout  par  mouvements  sem- 
blables :  aujourd'hui  qu'on  a  généralisé  par  les 
bonnes  lois  du  mode  les  règles  particulières  des 
accords,  on  fait  sans  faute,  par  mouvements  sem- 
blables ou  contraires,  par  degrés  conjoints  ou 
disjoints,  autant  de  tierces  majeures  ou  mineures 
consécutives  que  la  modulation  en  peut  compor- 
ter, et  Ton  a  des  duo  fort  agréables  qui,  du  com- 
mencement à  la  fin ,  ne  procèdent  que  par  tierces. 

Quoique  la  tierce  entre  dans  la  plupart  des  ac- 
cords, elle  ne  donne  son  nom  à  aucun,  si  ce  n'est 
à  celui  que  quelques  uns  appellent  accord  de 
tierce-quarte,  et  que  nous  connoissons  plus  com- 
munément sous  le  nom  de  petite-sixte.  (Voyez 
Accord,  Sixte.) 

Tierce  de  Picardie.  Les  musiciens  appellent 
ainsi,  par  plaisanterie,  la  tierce  majeure  donnée, 
au  lieu  de  la  mineure ,  à  la  finale  d'un  morceau 
composé  en  mode  mineur.  Gomme  l'accord  par- 
fait majeur  est  plus  harmonieux  que  le  mineur, 
on  sefaisoit  autrefois  une  loi  de  finir  toujours  sur 
ce  premier;  mais  cette  finale,  bien  qu'harmo- 
nieuse, avoit  quelque  chose  de  niais  et  de  mal- 
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chantant  qui  l'a  fait  abandonner:  on  finit  toujours 
aujourd'hui  par  l'accord  qui  convient  au  mode  de 
la  pièce,  si  ce  n'est  Iors({u'on  veut  passer  du  mi- 
neur au  majeur;  car  alors  la  finale  du  premier 
mode  porte  cléfîamment  la  tierce  majeure  ])our 
annoncer  le  second. 

Tierce  de  Picardie,  parceque  l'usagée  de  cette 
finale  est  resté  plus  long-temps  dans  la  musique 
d'église,  et  par  conséquent  en  Picardie,  où  il  y  a 
musique  dans  un  grand  nombre  de  cathédrales 
et  d'autres  églises. 

Timbre.  On  appelle  ainsi,  par  métaphore,  cette 
qualité  du  son  par  laquelle  il  est  aigre  ou  doux , 
sourd  ou  éclatant ,  sec  ou  moelleux.  Les  sons  doux 
ont  ordinairement  peu  d'éclat,  comme  ceux  de  la 
flûte  et  du  luth;  les  sons  éclatants  sont  sujets  à 
l'aigreur,  comme  ceux  de  la  vielle  ou  du  haut- 
bois :  il  y  a  même  des  instruments,  tels  que  le 
clavecin,  qui  sont  à-la-fois  sourds  et  aigres;  et 
c'est  le  plus  mauvais  timbre  :  le  beau  timbre  est 
celui  qui  réunit  la  douceur  à  l'éclat;  tel  est  le 
timbre  du  violon.  (Voyez  Son.) 

Tirade,  s.  f.  Lorsque  deux  notes  sont  séparées 
par  un  intervalle  disjoint,  et  qu'on  remplit  cet 
intervalle  de  toutes  ses  notes  diatoniques ,  cela 
s'appelle  une  tirade.  La  tirade  diffère  de  la  fusée, 
en  ce  que  les  sons  intermédiaires  qui  lient  les  deux 
extrémités  de  la  fusée  sont  très  rapides ,  et  ne  sont 
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pas  sensibles  dans  la  mesure ,  au  lieu  que  ceux  de 
la  tirade,  ayant  une  valeur  sensible,  peuvent  être 
lents  et  même  inégaux. 

Les  anciens  nommoient  en  grecà7W7ï),  et  en  la 
tin  ductiis,  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui  ti- 
rade; et  ils  en  distinguoient  de  trois  sortes  :  i°  si 
les  sons  se  suivoient  en  montant,  ils  appeloient 
cela  eùOsîa,  diictus  reclus,  2"  s'ils  se  suivoient  en  des- 
cendant, c'étoit  àvamp-TTroffa ,  ductiis  reverteus;  S^'que 
si ,  après  avoir  monté  par  bémol ,  ils  redescen- 
doient  par  bécarre,  ou  réciproquement,  celas'ap- 
peloit7r£p(psp)!îç ,  diictuscircumcurrens.  (Voyez  Euthia, 
Anacamptos  ,  Pfîriphérès.  ) 

On  auroit  beaucoup  à  l'aire  aujourdliui,  que 
la  musique  est  si  travaillée,  si  l'on  vouloit  donner 
des  noms  à  tous  ces  différents  passages. 

Ton.  Ce  mot  a  plusieurs  sens  en  musique. 

1°  Il  se  prend  d'abord  pour  un  intervalle  qui 
caractérise  le  système  et  le  genre  diatonique  :  dans 
cette  acception  il  y  a  deux  sortes  de  tons,-  savoir, 
le  ton  majeur,  dont  le  rapport  est  de  8  à  9,  et  qui 
résulte  de  la  différence  de  la  quarte  à  la  quinte; 
et  le  ton  mineur,  dont  le  rapport  est  de  9  à  10,  et 
(}ui  résulte  de  la  différence  de  la  tierce  mineure 
à  la  quarte. 

La  génération  du  ton  majeur  et  celle  du  ton  mi- 
neur se  trouvent  également  à  la  deuxième  quinte 
re  commentant  par  ut;  car  la  quantité  dont  ce  re 
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surpasse  l'octave  du  premier  ut  est  justement  dans 
le  rapport  de  8  à  9,  et  celle  dont  ce  même  re  est 
surpasse  par  mi ,  tierce  majeure  dans  cette  octave, 
est  dans  le  rapport  de  y  à  1  o. 

2"  On  appelle  ton  le  degré  d'élévation  que 
prennent  les  voix,  ou  sur  lequel  sont  montés  les 
instruments,  pour  exécuter  la  musique;  c'est  en 
ce  sens  qu'on  dit  dans  un  concert,  que  le  toi)  est 
trop  haut  ou  trop  bas  :  dans  les  églises,  il  y  a  le 
ton  du  chœur  pour  le  plain-chant.  Il  y  a,  pour 
la  musique,  ton  de  chapelle  et  ton  d'opéra.  Ce 
dernier  na  rien  de  fixe,  mais  en  France  il  est  or- 
dinairement plus  bas  que  l'autre. 

3"  On  donne  encore  le  même  nom  à  un  instru- 
ment qui  sert  à  donner  le  ton  de  l'accord  à  tout 
un  orchestre:  cet  instrument,  que  quelques  uns 
appellent  aussi  choriste,  est  un  sifflet,  qui,  au 
moyen  d'une  espèce  de  piston  gradué,  par  lequel 
onalongeou  raccourcit  le  tuyau  à  volonté,  donne 
toujours  à-peu-près  le  même  son  sous  la  même  di- 
vision :  mais  cet  à-peu-près,  qui  dépend  des  varia- 
tions de  l'air,  empêche  qu'on  ne  puisse  s'assurer 
d'un  son  fixe  qui  soit  toujours  exactementle  même. 
Peut-être,  depuis  qu'il  existede  la  musique,  n'a-t- 
on jamais  concertédeuxfoissurle  même  <on.  M.  Di- 
derot a  donné,  dans  ses  Principes  cC Acoustique,  \es 
moyens  de  fixer  le  lonawec  beaucoup  plus  de  préci- 
sion ,  en  remédiantaux  effets  des  variations  defair. 
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4°  Enfin  ton  se  prend  pour  une  régie  de  modu- 
lation relative  à  une  note  ou  corde  principale, 
qu'on  appelle  tonique.  (  Voyez  Tonique.) 

Sur  les  tons  des  anciens,  voyez  Mode. 

Gomme  notre  système  moderne  est  composé 
de  douze  cordes  ou  sons  différents,  chacun  de  ces 
sons  peut  servir  de  fondement  à  un  ton,  c'est-à- 
dire  en  être  la  tonique  :  ce  sont  déjà  douze  tons;  et 
comme  le  mode  majeur  et  le  mode  mineur  sont 
applicables  à  chaque  ton,  ce  sont  vingt-quatre  mo- 
dulations dont  notre  musique  est  susceptible  sur 
ces  douze  tons.  (Voyez  Modulation.) 

Ces  tons  diffèrent  entre  eux  par  les  divers  de- 
grés d'élévation  entre  le  grave  et  l'aigu  qu'occu- 
pent les  toniques  :  ils  diffèrent  encore  par  les 
diverses  altérations  des  sons  et  des  intervalles, 
produites  en  chaque  ton  par  le  tempérament  ; 
de  sorte  que,  sur  un  clavecin  bien  d'accord  ,  une 
oreille  exercée  reconnoît  sans  peine  un  toîi  quel- 
conque, dont  on  lui  fait  entendre  la  modulation; 
et  ces  tons  se  reconnoissent  également  sur  des  cla- 
vecins accordés  plus  haut  ou  plus  bas  les  uns  que 
les  autres  :  ce  qui  montre  que  cette  connoissance 
vient  du  moins  autant  des  diverses  modifications 
que  chaque  ton  reçoit  de  l'accord  total,  que  du  degré 
d'élévation  que  la  tonique  occupe  dans  le  clavier. 

De  là  naît  une  source  de  variétés  et  de  beautés 
dans  la  modulation  ;  de  là  naît  une  diversité  et 


TON  4i.i 

une  éner^jie  admimblcs  dans  l'expression;  de  là 
naît  enfin  la  faculté  d'exciter  des  sentiments  diflV'- 
rents  avec  des  accords  sciii])la])les  frappés  en  dif- 
férents fo/is.  Faut-il  du  majestueux  ,  du  grave,  fJ' 
ut  fa  et  les  Ions  majeurs  par  bémol  exprimeront 
noblement.  Faut-il  du  gai,  du  brillant,  prenez  A 
mi  la,  D  la  re,  les  tons  majeurs  par  dièse.  Faut-il 
du  touchant,  du  tendre,  prenez  les  tons  mineurs 
par  bémol.  G  sol  ut  mineur  porte  la  tendresse  dans 
lame;  F  ut  fa  mineur  va  jusqu'au  lugubre  et  à  la 
douleur  :  en  un  mot,  chaque  ton,  chaque  mode  a 
son  expression  propre  qu'il  faut  savoir  connoître  ; 
et  c'est  là  un  des  moyens  qui  rendent  un  habile 
compositeur  maître,  en  quelque  manière,  des  af- 
fections de  ceux  qui  lecoutent;  c'est  une  espèce 
d'équivalent  aux  modes  anciens,  quoique  fort 
éloigné  de  leur  variété  et  de  leur  énergie. 

C'est  pourtant  de  cette  agréable  et  riche  diver- 
sité que  M.  Rameau  voudroit  priver  la  musique  , 
en  ramenant  une  égalité  et  une  monotonie  entière 
dans  l'harmonie  de  chaque  mode,  par  sa  règle  du 
tempérament,  règle  déjà  si  souvent  proposée  et 
abandonnée  avant  lui.  Selon  cet  auteur,  toute 
l'harmonie  en  seroit  plus  parfaite.  Il  est  certain 
cependant  qu'on  ne  peut  rien  gagner  en  ceci  d'un 
côté  qu'on  ne  perde  autant  de  l'a  utre  ;  et  quand  on 
supposeroit(cequi  n'est  pas  )  que  l'harmonie  en 
général  en  seroit  plus  pure, cela  dédommageroit- 
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il  de  ce  qu'on   y  perdroit  du   cote  de  l'expres- 
sion? (Voyez  Tempérament.) 

Ton  du  quart.  C'est  ainsi  que  les  orléanistes  et 
musiciens  d'église  ont  appelé  le  plaçai  du  mode 
mineur  qui  s'arrête  et  finit  sur  la  dominante  au 
lieu  de  tomber  sur  la  tonique  :  ce  nom  de  ton  du 
quart  lui  vient  de  ce  que  telle  est  spécialement  la 
modulation  du  quatrième  ton  dans  le  plain-chant. 

Tons  de  l'église.  Ce  sont  des  manières  de  mo- 
duler le  plain-chant  sur  telle  ou  telle  finale  prise 
dans  le  nombre  prescrit,  en  suivant  certaines 
régies  admises  dans  toutes  les  églises  où  l'on  pra- 
tique le  chant  grégorien. 

On  compte  huit  tons  réguliers,  dont  quatre 
authentiques  ou  principaux,  et  quatre  plagaux 
ou  collatéraux.  On  appelle  fo/î5  authentiques  ceux 
où  la  tonique  occupe  à-peu-près  le  plus  bas  degré 
du  chant;  mais  si  le  chant  descend  jusqu'à  trois 
degrés  plus  bas  que  la  tonique,  alors  le  ton  est 
plagal. 

Les  quatre  tons  authentiques  ont  leurs  finales 
à  un  degré  l'une  de  l'autre  selon  l'ordre  de  ces 
quatre  notes,  re  mi  fa  sol  :  ainsi  le  premier  de  ces 
tons  répondant  au  mode  dorien  des  Grecs,  le  se- 
cond répond  au  phrygien,  le  tro-isième  à  l'éolien 
(et  non  pas  au  lydien ,  comme  disent  les  sympho- 
niastes),  et  le  dernier  aux  mixo-lydien.  C'est  saint 
Miroclet,  évêque  de  Milan,  ou,  selon  d'autres. 
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saint  Ambi'oisc,  ((ni,  vers  Inn  .^70,  choisit  c  <>s 
quatre  tons  pour  en  composer  le  chant  de  1  cj^lise 
de  Mihin  ;  et  c'est,  à  ce  (lu'on  dit,  h'  choix  et  Tap- 
probationde  ces  deux  évê(|ues(|ui  onthiit  donner 
à  ces  quatre  tons  ie  nom  d'authentiques. 

Comme  les  sons  employés  dans  ces  quatre  tons 
n'occupoient  pas  tout  le  disdiapason  ou  les  quinze 
cordes  de  l'ancien  système,  saint  Gréfifoirc  forma 
le  projet  de  les  employer  tous  par  Taddition  de 
quatre  nouveaux  tons,  qu'on  appelle  pla^aux,  les- 
quels ayant  les  mêmes  diapasons  que  les  précé- 
dents, mais  leur  finale  plus  élevée  d'une  quarte, 
reviennent  proprement  à  l'hyper-dorien ,  à  l'hy- 
per-phrvgien,  à  Thyper-éolien,  et  à  l'hyper- 
mixo-lydien;  d'autres  attribuent  à  Gui  d'Arezzo 
l'invention  de  ce  dernier. 

C'est  de  là  que  les  quatre  tons  authentiques  ont 
chacun  un  plagal  pour  collatéral  ou  supplément; 
de  sorte  qu'après  le  premier  ton,  qui  est  authen- 
tique, vient  le  second  ton,  qui  est  son  plajijal;  le 
troisième  authentique,  le  quatrième  pla(^al,  et 
ainsi  de  suite  :  ce  qui  fait  que  les  modes  ou  tons 
authentiques  s'appellent  aussi  impairs,  elles  pla- 
gaux  pairs,  eu  égard  à  leur  place  dans  l'ordre  des 
tons. 

Le  discernement  des  tons  authentiques  ou  pla- 
gaux  est  indispensable  à  celui  qui  donne  le  ton 
du  chœur;  car  si  le  chant  est  dans  un  ton  plagal, 
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il  doit  prendre  la  finale  à-peu-près  dans  le  médium 
de  la  voix;  et  si  le  ton  est  authentique,  il  doit  la 
prendre  dans  le  bas;  faute  de  cette  observation, 
on  expose  les  voix  à  se  forcer  ou  à  n'être  pas  en- 
tendues. 

Il  y  a  encore  des  tons  qu  on  appelle  mixtes,  c'est- 
à-dire  mêlés  de  l'authente  et  du  plagal,  ou  qui 
sont  en  partie  principaux  et  en  partie  collatéraux  ; 
on  les  appelle  aussi  tons  ou  modes  communs  :  en 
ces  cas,  le  nom  numéral  de  la  dénomination  du 
ton  se  prend  de  celui  des  deux  qui  domine  ou  qui 
se  fait  sentir  le  plus,  sur-tout  à  la  fin  de  la  pièce. 

Quelquefois  on  fait  dans  un  ton  des  transposi- 
tions à  la  quinte;  ainsi,  au  lieu  de  re  dans  le  pre- 
mier ton,  l'on  aura  la  pour  finale,  si  pour  mi,  ut 
pourra,  et  ainsi  de  suite:  mais  si  l'ordre  et  la 
modulation  ne  changent  pas,  le  tonne  change  pas 
non  plus,  quoique,  pour  la  commodité  des  voix, 
la  finale  soit  transposée.  Ce  sont  des  observations 
à  faire  pour  le  chantre  ou  l'organiste  qui  donne 
l'intonation. 

Pour  approprier,  autant  qu'il  est  possible,  l'é- 
tendue de  tous  ces  tons  à  celle  d'une  seule  voix , 
les  organistes  ont  cherché  les  tons  de  la  musique 
les  plus  correspondants  à  ceux-là.  Voici  ceux  qu'ils 
ont  établis  : 

Premier  ton Re  mineur. 

Second  ton Sol  mineur 
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Troisième  ton La  miiKMii'  ou  aol. 

Quatrième  ton La  mineur,  tiuissaiit  sur  la  doniinnulc. 

Cinquième  ton Ut  majeur  ou  rc. 

Sixième  ton Fa  majeur. 

Septième  ton Jie  majeur. 

Huitième  ton Sol  majeur,  en  faisant  sentir  le  ton  d'ut. 

On  auroit  pu  réduire  ces  huit  tons  encore  à 
une  moindre  étendue,  en  mettant  à  l'unisson  la 
plus  haute  note  de  cliaque  Ion,  ou,  si  l'on  veut, 
celle  qu'on  rebat  le  plus ,  et  qui  s'appelle,  en  terme 
de  plain-chant,  dominante  :  mais,  comme  on  n'a 
pas  trouvé  que  l'étendue  de  tous  ces  tons  ainsi  ré- 
glés excédât  celle  de  la  voix  humaine,  on  n'a  pas 
jugé  à  propos  de  diminuer  encore  cette  étendue 
par  des  transpositions  plus  difficiles  et  moins  har- 
monieuses que  celles  qui  sont  en  usage. 

Au  reste,  les  tons  de  Céglise  ne  sont  point  asservis 
aux  lois  des  tons  de  la  musique  ;  il  n'y  est  point 
question  de  médiante  ni  de  note  sensible  ;  le  mode 
y  est  peu  déterminé,  et  on  y  laisse  les  semi-tons 
où  ils  se  trouvent  dans  l'ordre  naturel  de  l'échelle, 
pourvu  seulement  qu'ils  ne  produisent  ni  triton 
ni  fausse  quinte  sur  la  tonique. 

Tonique,  s.  f.  Nom  de  la  corde  principale  sur 
laquelle  le  ton  est  établi.  Tous  les  airs  finissent 
communément  par  cette  note,  sur-tout  à  la  basse  ; 
c'est  l'espèce  de  tierce  que  porte  la  tonique,  qui  dé- 
termine le  mode;  ainsi  l'on  peut  composer  dans 
les  deux  modes  sur  la  mêijie  tonique.  Enfin  les 
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musiciens  reconnoissent  cette  propriété  dans  hi 
tonique,  que  l'accord  parfait  n'appartient  ripou- 
reusement  qu'à  elle  seule  :  lorsqu'on  frappe  cet 
accord  sur  une  autre  note,  ou  quelque  dissonance 
est  sous-entendue,  ou  cette  note  devient  tonique 
pour  le  moment. 

Par  la  méthode  des  transpositions  la  tonique 
porte  le  nom  diut  en  mode  majeur,  et  de  la  en 
mode  mineur.  (Voyez  Ton,  Mode,  Gamme,  Sol- 
fier, Transposition,  Clef  transposée.) 

Tonique  est  aussi  le  nom  donné  par  Aristoxène 
à  l'une  des  trois  espèces  de  genre  chromatique 
dont  il  explique  les  divisions,  et  qui  est  le  chro- 
matique ordinaire  des  Grecs,  procédant  par  deux 
semi-tons  consécutifs,  puis  une  tierce  mineure. 
(Voyez  Genre.) 

Tonique  est  quelquefois  adjectif;  on  dit  corde 
tonique,  note  tonique,  accord  tonique,  écho  to- 
nique, etc. 

Tous ,  et  en  italien  Tutti.  Ce  mot  s  écrit  souvent 
dans  les  parties  de  symphonie  d'un  concerto ,  après 
cet  autre  mot  seul  ou  solo  qui  marque  un  récit.  Le 
mot  tous  indique  le  lieu  où  finit  ce  récit,  et  où 
reprend  tout  l'orchestre. 

Trait.  Terme  de  plain- chant,  marquant  la 
psalmodie  d'un  psaume,  ou  de  quelque  verset  de 
psaume,  traînée  ou  alongée  sur  un  air  luguhre 
qu'on  substitue  en  quelques  occasions  aux  chants 
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joyeux  de  iallelnyn  et  des  proses.  Le  eliaiit  des 
traits  doit  être  composé  dans  le  second  ou  dans  le 
huitième  ton  ;  les  autres  n'y  sont  pas  piojjixs. 

Tuait,  traclus^  est  aussi  le  nom  dune  ancienne 
figure  de  note  appelée  autrement ^//r/«/t'.  (Voyez 
Plique.) 

TRANSITlO^^  i.  /.  C'est,  dans  le  chant,  une  ma- 
nière d'adoucir  le  saut  d'un  intervalle  disjoint  en 
insérant  des  sons  diatoniques  entre  ceux  qui  for- 
ment cet  intervalle. 

La  transition  est  proprement  une  tirade  non 
notée  ;  quelquefois  aussi  elle  n'est  qu'un  port-de- 
voix,  quand  il  s'agit  seulement  de  rendre  plus 
doux  le  passage  d'un  degré  diatonique:  ainsi, 
pour  passer  de  Yut  au  re  avec  plus  de  douceur,  la 
transition  se  prend  sur  Yut. 

Transition,  dans  l'harmonie,  est  une  marche 
fondamentale  propre  à  changer  de  genre  ou  de 
ton  d'une  manière  sensihle ,  régulière ,  et  quelque- 
fois par  des  intermédiaires;  ainsi,  dans  le  genre 
diatonique,  quand  la  hasse  marche  de  manière  à 
exiger,  dans  les  parties,  le  passage  d'un  semi-ton 
mineur,  c'est  une  transition  chromatique  (voyez 
Chromatique);  que  si  l'on  passe  d'un  ton  dans  un 
autre  à  la  faveur  d'un  accord  de  septième  dimi- 
nuée, c'est  une  transition  enharmonique.  (Voyez 

ElNHARMOINlQUE.) 

Translatio>.  C'est,  dans  nos  vieilles  musiques, 
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le  transport  de  la  sifjnification  d'un  point  à  une 
note  séparée  par  d'autres  notes  de  ce  même  point. 
(Voyez  Point.) 

Transposer,  v.  a.  et  n.  Ce  mot  a  plusieurs  sens 
en  musique. 

On  transpose  en  exécutant,  lorsqu'on  transpose 
une  pièce  de  musique  dans  un  autre  ton  que  ce- 
lui où  elle  est  écrite.  (Voyez  Transposition.) 

On  transpose  en  écrivant  lorsqu'on  note  une 
pièce  de  musique  dans  un  autre  ton  que  celui  où 
elle  a  été  composée;  ce  qui  oblige  non-seulement 
à  changer  la  position  de  toutes  les  notes  dans  le 
même  rapport,  mais  encore  à  armer  la  clef  diffé- 
remment selon  les  régies  prescrites  à  l'article  clef 
transposée. 

Enfin  Ion  transpose  en  solfiant,  lorsque,  sans 
avoir  égard  au  nom  naturel  des  notes,  on  leur  en 
donne  de  relatifs  au  ton,  au  mode  dans  lequel  on 
chante.  (Voyez  Solfier.) 

Transposition.  Changement  par  lequel  on 
transporte  un  air  ou  une  pièce  de  musique  d'un 
ton  à  un  autre. 

Gomme  il  n'y  a  que  deux  modes  dans  notre 
musique,  composer  en  tel  ou  tel  ton  n'est  autre 
chose  que  fixer  sur  telle  ou  telle  tonique  celui  des 
deux  modes  qu'on  a  choisi  ;  mais,  comme  l'ordre 
des  sons  ne  se  trouve  pas  naturellement  disposé 
sur  toutes  les  toniques  comme  il  devroit  l'être 
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pour  y  pouvoir  établir  un  même  mode,  ou  corrige 
ces  différences  par  le  moyen  des  dièses  ou  des 
bémols  dont  on  arme  la  ciel,  et  qui  transportent 
les  deux  semi-tons  de  la  place  où  ils  étoient  à  celle 
où  ils  doivent  être  pour  le  mode  et  le  ton  dont  il 
s'agit.  (Voyez  Clef  transposée.) 

Quand  on  veut  donc  transposer  dans  un  ton  un 
air  compose  dans  un  autre,  il  s'agit  première- 
ment d'en  élever  ou  abaisser  la  tonique  et  toutes 
les  notes  d'un  ou  de  plusieurs  degrés,  selon  le  ton 
que  l'on  a  choisi,  puis  d'armer  la  clef  comme 
l'exige  l'analogie  de  ce  nouveau  ton  :  tout  cela  est 
égal  pour  les  voix  ;  car,  en  appelant  toujours  ut  la 
tonique  du  mode  majeur  et  la  celle  du  mode  mi- 
neur, elles  suivent  toutes  les  affections  du  mode, 
sans  même  y  songer.  (Voyez  Solfier.)  Mais  ce 
n'est  pas  pour  un  symphoniste  une  attention  lé- 
gère déjouer  dans  un  ton  ce  qui  est  noté  dans  un 
autre;  car,  quoiqu'il  se  guide  par  les  notes  qu'il  a 
sous  les  yeux,  il  faut  que  ses  doigts  en  sonnent  de 
toutes  différentes ,  et  qu'il  les  altère  tout  différem- 
ment selon  la  différente  manière  dont  la  clef  doit 
être  armée  pour  le  ton  noté,  et  pour  le  ton  trans- 
posé; de  sorte  que  souvent  il  doit  faire  des  dièses 
où  il  voit  des  bémols,  etvice  versa,  etc. 

C'est,  ce  me  semble,  un  grand  avantage  du 
système  de  l'auteur  de  ce  dictionnaire  de  rendre 
la  musique  notée  également  propre  à  tous  les  tons 
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en  changeant  une  seule  lettre  ;  cela  fait  qu'en  quel- 
que ton  qu'on  transpose,  les  instruments  qui  exé- 
cutent n'ont  d'autre  difficulté  que  celle  de  jouer 
la  note,  sans  jamais  avoir  l'embarras  de  la  trans- 
position. (Voyez  Notes.) 

Travailler,  v.  n.  On  dit  qu'une  partie  travaille, 
quand  elle  fait  beaucoup  de  notes  et  de  diminu- 
tions, tandis  que  d'autres  parties  font  des  tenues 
et  marchent  plus  posément. 

Treizième.  Intervalle  qui  forme  l'octave  de  la 
sixte  ou  la  sixte  de  l'octave  :  cet  intervalle  s'ap- 
pelle treizième,  parcequ'il  est  formé  de  douze  dé- 
férés diatoniques ,  c'est-à-dire  de  treize  sons. 

Tremrlement.  5.  m.  Agrément  du  chant  que  les 
Italiens  appellent  trille,  et  qu'on  désigne  plus  sou- 
vent en  françois  par  le  mot  cadence.  (V.  Cadence.) 

On  employoit  aussi  jadis  le  terme  de  tremble- 
ment, en  italien  trémolo,  pour  avertir  ceux  qui 
jouoient  des  instruments  à  archet  de  battre  plu- 
sieurs fois  la  note  du  même  coup  d'archet,  comme 
pour  imiter  le  tremblant  de  l'orgue.  Le  nom  ni  la 
chose  ne  sont  plus  en  usage  aujourd'hui. 

Triade  harmonique,  s.f.  Ce  terme  en  musique 
a  deux  différents  sens:  dans  le  calcul,  c'est  la  pro- 
portion harmonique;  dans  la  pratique,  c'est  l'ac- 
cord parfait  majeur  qui  résulte  de  cette  même 
proportion,  et  qui  est  composé  d'un  son  fonda- 
mental ,  de  sa  tierce  majeure  et  de  sa  quinte. 
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Triade ,  \y.\vcei[uc\\e  est  composée  de  trois 
termes. 

Ilannoniqiie,  parcequelle  est  clans  la  propor- 
tion harmonique,  et  qu'elle  est  la  source  de  toute 
harmonie. 

Trihémiton.  C'est  le  nom  que  donnoient  les 
Grecs  à  l'intervalle  que  nous  appelons  tierce  mi- 
neure; ils  l'appeloient  aussi  quelquefois  héniidi- 
ton.  (Voyez  IIémi  ou  Seinii.) 

Trille  ou  Tremblement.  (Voyez  Cadence.) 

Trimèles.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes  dans 
l'ancienne  musique  des  Grecs. 

Trimèues.  Nome  qui  s'exécutoit  en  trois  modes 
consécutifs,  savoir,  le  phrygien,  le  dorien,  et  le 
lydien.  Les  uns  attribuent  l'invention  de  ce  nome 
composé  à  Sacadas,  Argien,  et  d'autres  à  Glonas 
Thégéate. 

Trio.  En  italien  terzetto.  Musique  à  trois  par- 
ties principales  ou  récitantes.  Cette  espèce  de  com- 
position passe  pour  la  plus  excellente,  et  doit  être 
aussi  la  plus  régulière  de  toutes.  Outre  les  régies 
générales  du  contre-point,  il  y  en  a  pour  le  trio 
de  plus  rigoureuses,  dont  la  parfaite  observation 
tend  à  produire  la  plus  agréable  de  toutes  les  har- 
monies :  ces  règles  découlent  toutes  de  ce  principe 
que,  l'accord  parfait  étant  composé  de  trois  sons 
différents,  il  faut  dans  chaque  accord,  pour  rem- 
plir l'harmonie,  distribuer  ces  trois  sons,  autant 
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(ju'il  se  peut,  aux  trois  parties  du  trio.  A  l'égard 
des  dissonances,  comme  on  ne  les  doit  jamais  dou- 
bler, et  que  leur  accord  est  composé  de  plus  de 
trois  sons,  c'est  encore  une  plus  grande  nécessité 
de  les  diversifier,  et  de  bien  choisir,  outre  la  dis- 
sonance, les  sons  qui  doivent  par  préférence  l'ac- 
compagner. 

De  là  ces  diverses  régies  de  ne  passer  aucun  ac- 
cord sans  y  faire  entendre  la  tierce  ou  la  sixte,  par 
conséquent  d'éviter  de  frapper  à-la-fois  la  quinte 
et  l'octave,  ou  la  quarte  et  la  quinte,  de  ne  prati- 
quer l'octave  qu'avec  beaucoup  de  précaution,  et 
de  n'en  jamais  sonner  deux  de  suite,  même  entre 
différentes  parties,  d'éviter  la  quarte  autant  qu'il 
se  peut;  car  toutes  les  parties  du  trio,  prises  deux 
à  deux,  doivent  former  des  duo  parfaits:  de  là,  en 
un  mot,  toutes  ces  petites  régies  de  détail  qu'on 
pratique  même  sans  les  avoir  apprises,  quand  on 
en  sait  bien  le  principe. 

Gomme  toutes  ces  régies  sont  incompatibles 
avec  l'unité  de  mélodie,  et  qu'on  n'entendit  jamais 
trio  régulier  et  harmonieux  avoir  un  chant  dé- 
terminé et  sensible  dans  l'exécution,  il  s'ensuit 
que  le  trio  rigoureux  est  un  mauvais  genre  de 
musique  :  aussi  ces  règles  si  sévères  sont-elles  de- 
puis long-temps  abolies  en  Italie,  où  l'on  ne  re- 
connoît  jamais  pour  bonne  une  musique  qui  ne 
chante  point,  quelque   harmonieuse   d'ailleurs 
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qu'elle  puisse  être,  et  quelque  ])eine  qu'elle  ait 
coûtée  à  composer. 

On  doit  se  rappeler  ici  ce  que  j'ai  dit  au  mot 
Duo.  Ces  termes  duo  et  trio  s'entendent  seulement 
des  parties  principales  et  o!)li{^;ces,et  l'on  n'y  com- 
prend ni  les  accompagnements  ni  les  remplis- 
sages :  de  sorte  qu'une  musique  à  quatre  ou  cinq 
parties  peut  n'être  pourtant  qu'un  trio. 

Les  François,  qui  aiment  beaucoup  la  multipli- 
cation des  parties,  attendu  qu'ils  trouvent  plus 
aisément  des  accords  que  des  chants,  non  con- 
tents des  difficultés  du  trio  ordinaire,  ont  encore 
imaginé  ce  qu'ils  appellent  double- trio,  dont  les 
parties  sont  doublées  et  toutes  obligées  ;  ils  ont  un 
double- trio  du  sieur  Duché,  qui  passe  pour  un 
chef-d'œuvre  d'harmonie. 

Triple,  adj.  Genre  de  mesure  dans  laquelle  les 
mesures,  les  temps  ou  les  aliquotes  des  temps  se 
divisent  en  trois  parties  égales. 

On  peut  réduire  à  deux  classes  générales  ce 
nombre  infini  de  mesures  triples,  dont  Bononcini, 
Lorenzo  Penna,  et  Brossard  après  eux,  ont  sur- 
chargé, l'un  son  Musico  pratico,  l'autre  ses  Alberi 
rtiusicali,  et  le  troisième  son  Dictionnaire;  ces  deux 
classes  sont  la  mesure  ternaire  ou  à  trois  temps, 
et  la  mesure  binaire,  dont  les  temps  sont  divisés 
en  raison  sous-triple. 

Nos  anciens  musiciens  regardoient  la  mesure  à 
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trois  temps  comme  beaucoup  plus  excellente  que 
la  binaire,  et  lui  donnoient,  à  cause  de  cela,  le 
nom  de  mode  parfait.  Nous  avons  expliqué  aux 
mots  Mode  ,  Temps  ,  Prolation  ,  les  différents 
signes  dont  ils  se  servoient  pour  indiquer  ces  me- 
sures selon  les  diverses  valeurs  des  notes  qui  les 
rem  plissoient;  mais,  quelles  que  fussent  ces  notes, 
dès  que  la  niesu  re  étoit  triple  ou  parfaite ,  il  y  avoit 
toujours  une  espèce  de  note  qui,  même  sans  point, 
remplissoit  exactement  une  mesure,  et  se  subdi- 
visoit  en  trois  autres  notes  égales,  une  pour  cha- 
que temps  :  ainsi ,  dans  la  triple  parfaite,  la  brève 
ou  carrée  valoit,  non  deux,  mais  trois  semi-brèves 
ou  rondes;  et  ainsi  des  autres  espèces  de  mesures 
triples:  il  y  avoit  pourtant  un  cas  d'exception; 
c'étoit  lorsque  cette  brève  étoit  immédiatement 
précédée  ou  suivie  d'une  semi-brève;  car  alors  les 
deux  ensemble  ne  fiaisant  qu'une  mesure  juste, 
dont  la  semi-brève  valoit  un  temps,  c'étoit  une 
nécessité  que  la  brève  n'en  valût  que  deux ,  et  ainsi 
des  autres  mesures. 

C'est  ainsi  que  se  formoient  les  temps  de  la 
mesuie  triple:  mais,  quant  aux  subdivisions  de  ces 
mêmes  temps,  elles  se  faisoient  toujours  selon  la 
raison  sous-double,  et  je  ne  connois  point  d'an- 
cienne musique  où  les  temps  soient  divisés  en  rai- 
son sous-triple. 

Les  modernes  ont  aussi  plusieurs  mesures  à 
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trois  tem[)S,  dv  difiércntcs  valeurs,  dont  la  plus 
simple  se  niar(|ue  ])ar  un  trois,  et  se  remplit  d'une 
blanebe  pointée,  faisant  une  noire  pour  chaque 
temps;  toutes  les  autres  sont  des  mesures  appe- 
lées doubles,  à  cause  que  leur  si(;ne  est  composé 
de  deux  chiffres.  (  Voyez  Mesure.) 

La  seconde  espèce  de  triple  est  celle  qui  se  rap- 
porte, non  au  nombre  des  temps  de  la  mesure, 
mais  à  la  division  de  chaque  temps  en  raison  soiis- 
trijjle  :  cette  mesure  est,  comme  je  viens  de  le 
dire,  de  moderne  invention,  et  se  subdivise  en 
deux  espèces,  mesure  à  deux  temps,  et  mesure  à 
trois  temps,  dont  celles-ci  peuvent  être  considérées 
comme  des  mesures  doublement  triples;  savoir, 
1''  par  les  trois  temps  de  la  mesure,  et  2°  par  les 
trois  parties  égales  de  chaque  temps  ;  les  triples  de 
cette  dernière  espèce  s'expriment  toutes  en  me- 
sures doubles. 

Voici  une  récapitulation  de  toutes  les  mesures 
triples  en  usage  aujourd'hui.  Celles  que  j'ai  mar- 
quées d'une  étoile  ne  sont  plus  guère  usitées. 

I.  Triples  de  la  première  espèce,  c'est-à-dire 
dont  la  mesure  est  à  trois  temps,  et  chaque  temps 
divisé  en  raison  sous-double. 

•3         3         3         3        '3 
^  I  -^         4         8        16 

II.  Triples  de  la  deuxième  espèce,  c'est-à-dire 
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dont  la  mesure  est  à  deux  temps,  et  chaque  temps 

divisé  en  sous-triple. 

•6         6         6         12         *i2 

248  8  16 

Ces  deux  dernières  mesures  se  battent  à  quatre 
temps. 

111.  Triples  composées,  c'est-à-dire  dont  la  me- 
sure est  à  trois  temps,  et  chaque  temps  encore 
divisé  en  trois  parties  égales. 


9         9  9 

4         8         16 


Toutes  ces  mesures  triples  se  réduisent  encore 
plus  simplement  à  trois  espèces,  en  ne  comptant 
pour  telles  que  celles  qui  se  battent  à  trois  temps  ; 
savoir,  la  triple  de  blanches,  qui  contient  une 
blanche  par  temps,  et  se  marque  ainsi  4. 

La  triple  de  noires,  qui  contient  une  noire  par 
temps,  et  se  marque  ainsi  l . 

Et  la  triple  de  croches,  qui  contient  une  croche 
par  temps,  ou  une  noire  pointée  par  mesure,  et 
se  marque  ainsi  l. 

Voyez  comme  dans  les  exemples  ci-dessus.  Plan- 
che 3  des  exemples  de  ces  diverses  mesures  triples. 

Triplé,  af//.  Un  intervalle  triplé  est  celui  qui  est 
porté  à  la  triple  octave.  (Voyez  Intervalle.) 
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Triplum.  C'est  le  nom  qu'on  donnoit  à  la  par- 
tie la  plus  aiguë  clans  les  commencements  du 
contre-point. 

Trite,  s. /".  C'étoit,  en  comptant  de  laigu  au 
grave,  connue  faisoient  les  anciens,  la  troisième 
corde  du  tétracorde,  c'est-à-dire  la  seconde,  en 
comptant  du  grave  à  l'aigu.  Gomme  il  y  avoit  cin(| 
différents  tctracordes,  il  auroit  dû  y  avoir  autant 
de  triles,  mais  ce  nom  n'étoit  en  usage  que  dans 
les  trois  tétracordes  aigus.  Pour  les  deux  graves , 
voyez  Parhypate. 

Ainsi  il  y  avoit  trite  hyperboléon,  trile  diczeug- 
ménon,  et  trite  synnéménon.  (Voyez  Système, 
Tétracorde.) 

Boëce  dit  que,  le  système  n'étant  encore  com- 
posé que  de  deux  tétracordes  conjoints,  on  donna 
le  nom  de  trite  à  la  cinquième  corde  qu'on  ap- 
peloit  aussi  paramèse,  c'est-à-dire  à  la  seconde 
corde  en  montant  du  second  tétracorde  ;  mais 
que  Lychaon ,  Samien,  ayant  inséré  une  nouvelle 
corde  entre  la  sixième  ou  paranète,  et  la  trite,  celle- 
ci  garda  le  seul  nom  de  trite  et  perdit  celui  de  pa- 
ramèse,  qui  fut  donné  à  cette  nouvelle  corde.  Ce 
n'est  pas  là  tout-à-fait  ce  que  dit  Boëce  ;  mais  c'est 
ainsi  qu'il  faut  l'expliquer  pour  l'entendre. 

Triton.  Intervalle  dissonant  composé  de  trois 
tons,  deux  majeurs  et  un  mineur,  et  qu'on  peut 
appeler  quarte  superjlue.  (Voyez  Quarte.)  Cet  in- 
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tcrvalle  est  égal ,  sur  le  clavier,  à  celui  de  la  fausse- 
([iiinte;  cependant  les  rapports  numériques  n'en 
sont  point  égaux,  celui  du  triton  n'étant  que  de 
32  à  45;  ce  qui  vient  de  ce  qu'aux  intervalles  égaux 
de  part  et  d'autre  le  triton  n'a  de  plus  qu'un  ton 
majeur,  au  lieu  de  deux  semi-tons  majeurs  qu'a  la 
lausse-quinte.  (Voyez  Fausse-quinte.) 

Mais  la  plus  considérable  différence  de  la  fausse- 
quinte  et  du  triton  est  que  celui-ci  est  une  disso- 
nance majeure,  que  les  parties  sauvent  en  s'éloi- 
gnant,  et  l'autre  une  dissonance  mineure ,  que  les 
parties  sauvent  en  s'approchant. 

L'accord  du  triton  n'est  qu'un  renversement  de 
l'accord  sensible  dont  la  dissonance  est  portée  à 
la  basse  ;  d'où  il  suit  que  cet  accord  ne  doit  se  pla- 
cer que  sur  la  quatrième  note  du  ton,  qu'il  doit 
s'accompagner  de  seconde  et  de  sixte,  et  se  sauver 
de  la  sixte.  (Voyez  Sauver.) 


V.  Cette  lettre  majuscule  sert  à  indiquer  les 
parties  du  violon;  et  quand  elle  est  double  W, 
elle  marque  que  le  premier  et  le  second  sont  à 
l'unisson. 

Valeur  des  notes.  Outre  la  position  des  notes , 
qui  en  marque  le  ton,  elles  ont  toutes  quelque 
figure  déterminée  qui  en  marque  la  durée  ou  le 
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temps,  c'est-à-dire  (|iii  détermine  la  vdlcni  i]v  la 
note. 

C'est  à  Jean  de  Mûris  qu'on  attribue  l'invention 
de  ces  fîjjures,  vers  l'an  i33o:  car  les  Grecs  n'a- 
voient  point  d'autre  va/e//r</e  notes  que  la  quantité 
des  syllabes;  ce  qui  seul  prou  veroit  qu'ils  n'avoient 
pas  de  musique  purement  instrumentale.  Cepen- 
dant le  P.  Merscnne,  qui  a  voit  lu  les  ouvra(;es  de 
Mûris,  assure  n'y  avoir  rien  vu  qui  pût  confirmer 
cette  opinion  ;  et,  après  en  avoir  lu  moi-même  la 
plus  grande  partie,  je  n'ai  pas  été  plus  heureux 
que  lui:  de  plus,  l'examen  des  manuscrits  du  qua- 
trième siècle,  qui  sont  à  la  Bibliothèque  du  roi, 
ne  porte  point  à  juger  que  les  diverses  figures  de 
notes  qu'on  y  trouve  fussent  de  si  nouvelle  insti- 
tution :  enfin  c'est  une  chose  difficile  à  croire  que 
durant  trois  cents  ans  et  plus,  qui  se  sont  écoulés 
entre  Gui  Arétin  et  Jean  de  Mûris,  la  musique 
ait  été  totalement  privée  du  rhythme  et  de  la 
mesure ,  qui  en  font  l'ame  et  le  principal  agré- 
ment. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  certain  que  les  diffé- 
rentes valeurs  de  notes  sont  de  fort  ancienne  in- 
vention. J'en  trouve,  dès  les  premiers  temps,  de 
cinq  sortes  de  figures,  sans  compter  la  ligature  et 
le  point:  ces  cinq  sont  la  maxime,  la  longue,  la 
brève,  la  semi-brève,  et  la  minime.  (^Planche  y, 
figure  I .  )  Toutes  ces  différentes  notes  sont  noires 
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dans  le  manuscrit  de  Guillaume  de  Machault  ;  ce 
n'est  que  depuis  l'invention  de  l'imprimerie  qu'on 
s'est  avisé  de  les  faire  blanches,  et,  ajoutant  de 
nouvelles  notes,  de  distin^qfuer  les  valeurs  par  la 
couleur  aussi  bien  que  par  la  figure. 

Les  notes,  quoique  figurées  de  même,  n'a- 
voient  pas  toujours  la  même  valeur;  quelquefois  la 
maxime  valoit  deux  longues ,  ou  la  longue  deux 
brèves;  quelquefois  elle  en  valoit  trois;  cela  dé- 
pendoit  du  mode.  (V.  Mode.)  Il  en  ctoit  de  même 
de  la  brève  par  rapport  à  la  semi-brève  ;  et  cela 
dépendoit  du  temps  (voyez  Temps)  ;  de  même  en- 
fin de  la  semi-brève  par  rapport  à  la  minime;  et 
cela  dépendoit  de  la  prolation.  (Voy.  Prolation.) 

Il  y  avoit  donc  longue  double,  longue  parfaite , 
longue  imparfaite,  brève  parfaite,  brève  altérée, 
semi-brève  majeure,  et  semi-brève  mineure;  sept 
différentes  valeurs  auxquelles  répondent  quatre 
figures  seulement,  sans  compter  la  maxime  ni  la 
minime ,  notes  de  plus  moderne  invention,  [f^ojez 
ces  divers  mots.)  Il  y  avoit  encore  beaucoup  d'au- 
tres manières  de  modifier  les  différentes  valeurs  de 
ces  notes,  par  le  point,  par  la  ligature,  et  par  la 
position  de  la  queue.  (Voyez  Ligature,  Plique, 
Point.) 

Les  figures  qu'on  ajouta  dans  la  suite  à  ces  cinq 
ou  six  premières  furent  la  noire,  la  croche,  la 
double-croche,  la  triple,  et  même  la  quadruple- 
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croche;  ce  qui  feroit  onze  figures  en  tout  :  mais 
dès  qu'on  eut  pris  l'usage  de  séparer  les  mesures 
par  des  barres,  on  abandonna  tontes  les  figures 
de  notes  qui  valoient  plusieurs  mesures,  comme 
la  maxime,  qui  en  valoit  huit,  la  longue,  qui  en 
valoit  quatre,  et  la  brève  ou  carrée,  qui  en  valoit 
deux. 

La  semi-brève  ou  ronde,  qui  vaut  une  mesure 
entière,  est  la  plus  longue  valeur  de  noies  de- 
meurée en  usage,  et  sur  laquelle  on  a  détermine 
les  valeurs  de  toutes  les  autres  notes;  et  comme  la 
mesure  binaire,  qui  avoit  passé  long-temps  pour 
moins  parfaite  que  la  ternaire,  prit  enfin  le  des- 
sus et  servit  de  base  à  toutes  les  autres  mesures, 
de  même  la  division  sous  double  l'emporta  sur  la 
sous-triple  qui  avoit  aussi  passé  pour  plus  par- 
faite ;  la  ronde  ne  valut  plus  quelquefois  trois 
blanches,  mais  deux  seulement;  la  blanche  deux 
noires,  la  noire  deux  croches,  et  ainsi  de  suite 
jusqu'à  la  quadruple-croche,  si  ce  n'est  dans  les  cas 
d'exception  où  la  division  sous-triple  fut  conser- 
vée, et  indiquée  par  le  chiffre  3  placé  au-dessus 
ou  au-dessous  des  notes.  (F^oyez  Planche q ^  fujures 
1  et  2y  les  valeurs  et  lesfujiires  de  toutes  ces  différentes 
espèces  de  notes.  ) 

Les  ligatures  furent  aussi  abolies  en  même 
temps,  du  moins  quant  aux  changements  qu'elles 
produisoient  dans  les  valeurs  des  notes;  les  queues, 
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de  quelque  manière  qu'elles  fussent  placées ,  n'eu- 
rent plus  qu'un  sens  fixe  et  toujours  le  même;  et 
enfin  la  signification  du  point  fut  aussi  toujours 
bornée  à  la  moitié  de  la  note  qui  est  immédiate- 
ment avant  lui.  Tel  estletat  où  les  figures  des  notes 
ont  été  mises,  quant  à  la  valeur,  et  où  elles  sont 
actuellement.  Les  silences  équivalents  sont  expli- 
qués à  l'article  Silence. 

L'auteur  de  la  Dissertation  sur  la  musique  mo- 
derne trouve  tout  cela  fort  mal  imaginé.  J'ai  dit 
au  mot  Note  quelques  unes  des  raisons  qu'il 
allègue. 

Variations.  On  entend  sous  ce  nom  toutes  les 
manière  de  broder  et  doubler  un  air,  soit  par  des 
diminutions,  soit  par  des  passages  ou  autres  agré- 
ments qui  ornent  et  figurent  cet  air.  A  quelque 
degré  qu'on  multiplie  et  cbarge  les  variations,  il 
faut  toujours  qu'à  travers  ces  broderies  on  re- 
connoisse  le  fond  de  l'air  que  l'on  appelle  le  sim- 
ple, et  il  faut  en  même  temps  que  le  caractère 
de  chaque  variation  soit  marqué  par  des  diffé- 
rences qui  soutiennent  l'attention  et  préviennent 
l'ennui. 

Les  symphonistes  font  souvent  des  variations 
impromptu  ou  supposées  telles;  mais  plus  sou- 
vent on  les  note.  Les  divers  couplets  des  Folies 
dEspagne  sont  autant  de  variations  notées  ;  on  en 
trouve  souvent  aussi  dans  les  chaconnes  fran- 


j 


VIB  435 

çoises,  et  dans  de  petits  airs  italiens  pour  le  vio- 
lon ou  le  violoncelle.  Tout  Paris  est  allé  admirer,  au 
concertspirituel,  les  var ia t io) is  dcî>  sieurs Gui{;non 
et  Mondonville,  et  plus  réccninient  des  sieurs 
Guignon  etGaviniés,  sur  des  airs  du  Pont-Neuf, 
qui  n  avoient  d  autre  mérite  que  d'être  ainsi  variés 
par  les  plus  habiles  violons  de  France. 

Vaudeville.  Sorte  de  chanson  à  couplets,  qui 
roule  ordinairement  sur  des  sujets  badins  ou  sati- 
riques. On  fait  remonter  roriginedecepetirpoëme 
jusqu'au  régne  de  Charlemagne;  mais,  selon  la 
plus  commune  opinion ,  il  fut  inventé  par  un  cer- 
tain Basselin,  foulon  de  Vire  en  Normandie;  et 
comme,  pour  danser  sur  ces  chants,  on  s'assem- 
bloit  dans  le  Val-de-Vire,  ils  furent  appelés,  dit- 
on  ,  Vaux-de-Vire ,  puis ,  par  corruption ,  vaude- 
villes. 

L'air  des  vaudevilles  est  communément  peu 
musical  :  comme  on  n'y  fait  attention  qu'aux  pa- 
roles, l'air  ne  sert  qu'à  rendre  la  récitation  un 
peu  plus  appuyée;  du  reste  on  n'y  sent,  pour  l'or- 
dinaire, ni  goût,  ni  chant,  ni  mesure.  Le  vaude- 
ville appartient  exclusivement  aux  François,  et  ils 
en  ont  de  très  piquants  et  de  très  plaisants. 

Vektre.  Point  du  milieu  de  la  vibration  d'une 
corde  sonore,  où,  par  cette  vibration,  elle  s'écarte 
le  plus  de  la  ligne  de  repos.  (Voyez  Noeud.) 

Vibration,  5./.  Le  corps  sonore  en  action  sort 

28. 
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de  son  état  de  repos  par  des  ébranlements  légers, 
mais  sensibles,  fréquents  et  successifs,  dont  cha- 
cun s'appelle  une  vibration:  ces  vibrations,  com- 
muniquées à  l'air,  portent  à  l'oreille,  par  ce  véhi- 
cule, la  sensation  du  son,  et  ce  son  est  grave  ou 
aigu  selon  que  les  vibrations  sont  plus  ou  moins 
fréquentes  dans  le  même  temps.  (Voyez  Son.) 

ViCARlER,  V.  n.  Mot  familier  par  lequel  les  mu- 
siciens d'église  expriment  ce  que  font  ceux  d'entre 
eux  qui  courent  de  ville  en  ville,  et  de  cathédrale 
en  cathédrale,  pour  attraper  quelques  rétribu- 
tions, et  vivre  aux  dépens  des  maîtres  de  mu- 
sique qui  sont  sur  leur  route. 

Vide.  Coràe-k-vide ,  ou  coràe-k-jour;  c'est  sur 
les  instruments  à  manche,  tels  que  la  viole  ou  le 
violon,  le  son  qu'on  tire  de  la  corde  dans  toute  sa 
longueur,  depuis  le  sillet  jusqu'au  chevalet,  sans 
y  placer  aucun  doigt. 

Le  son  des  cordes-à-vide  est  non  seulement  plus 
grave,  mais  plus  résonnant  et  plus  plein  que 
quand  on  y  pose  quelque  doigt;  ce  qui  vient  de 
la  mollesse  du  doigt  qui  gêne  et  intercepte  le  jeu 
des  vibrations  :  cette  différence  fait  que  les  bons 
joueurs  de  violon  évitent  de  toucher  les  cort/es-à- 
vide,  pour  ôter  cette  inégalité  du  timbre  qui  fait 
un  mauvais  effet  quand  elle  n'est  pas  dispensée  à 
propos.  Cette  manière  d'exécuter  exige  des  posi- 
tions recherchées,  qui  augmentent  la  difficulté 
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du  jeu  ;  mais  aussi  (juand  on  eu  a  une  fols  acquis 
riiahitude,  on  est  vraiment  maître  de  son  in- 
strument; et,  dans  les  tons  les  plus  dilïîciles, 
rexéeution  marche  alors  comme  dans  les  plus 
aisés. 

YiF^vivement,  en  italien  mï»ace:  ce  mot  marque 
un  mouvement  (jai,  prompt,  animé,  une  exécu- 
tion hardie  et  pleine  de  feu. 

ViLLAiNELLE,  s.f.  Sorte  de  danse  rustique,  dont 
l'air  doit  être  ^ai ,  marqué  d'une  mesure  très  sen- 
sible: le  fond  de  cet  air  est  ordinairement  un  cou- 
plet assez  simple,  sur  lequel  on  fait  ensuite  des 
doubles  ou  variations  (Voyez  Double,  Varia- 
tions. ) 

Viole,  .s-./.  C'est  ainsi  qu'on  appelle,  dans  la 
musique  italienne,  cette  partie  de  remplissage, 
qu'on  appelle,  dans  la  musique  françoise,  quinte 
ou  taille;  car  les  François  doublent  souvent  cette 
partie,  c'est-à-dire  en  font  deux  pour  une  ;  ce  que 
ne  font  jamais  les  Italiens.  La  viole  sert  à  lier  les 
dessus  aux  basses,  et  à  remplir  d'une  manière 
harmonieuse  le  trop  grand  vide  qui  rcsteroit  en- 
tre deux;  c'est  pourquoi  la  viole  est  toujours  né- 
cessaire pour  l'accord  du  tout,  même  quand  elle 
ne  fait  que  jouer  la  basse  à  l'octave,  comme  il  ar- 
rive souvent  dans  la  musique  italienne. 

Violon.  Sympboniste  qui  joue  du  violon  dans 
un  orchestre.  Les  violons  se  divisent  ordinaire- 
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nient  en  premiers,  qui  jouent  le  premier  dessus  ; 
et  seconds,  qui  jouent  le  second  dessus:  chacune 
des  deux  parties  a  son  chef  ou  guide  qui  s'appelle 
aussi  le  premier;  savoir,  le  premier  des  premiers, 
et  le  premier  des  seconds.  Le  premier  des  pre- 
miers violons  s'appelle  aussi  premier  violon  tout 
court;  il  est  chef  de  tout  l'orchestre;  c'est  lui  qui 
donne  l'accord,  qui  guide  tous  les  symphonistes, 
qui  les  remet  quand  ils  manquent,  et  sur  lequel 
ils  doivent  tous  se  régler. 

Virgule.  C'est  ainsi  que  nos  anciens  musiciens 
appeloient  cette  partie  de  la  note  qu'on  a  depuis 
appelée  la  queue.  (Voyez  Queue.) 

Vite,  en  italien  presto.  Ce  mot,  à  la  tête  d'un 
air,  indique  le  plus  prompt  de  tous  les  mouve- 
ments; et  il  n'a  après  lui  que  son  superlatif  pres- 
tissimo ^  ou  presto  assai,  très  vite. 

VivACE.  Voyez  Vir. 

Unisson,  s.  m.  Union  de  deux  sons  qui  sont  au 
mêmedegré,  dont  l'un  n'est  ni  plus  grave  ni  plus 
aigu  que  l'autre,  et  dont  l'intervalle,  étant  nul, 
ne  donne  qu'un  rapport  d'égalité. 

Si  deux  cordes  sont  de  même  matière,  égales 
en  longueur,  en  grosseur,  et  également  tendues, 
elles  seront  à  Vimisson  :  mais  il  est  faux  de  dire 
que  deux  sons  à  Vunisson  se  confondent  si  parfai- 
tement, et  aient  une  telle  identité  que  l'oreille 
ne  puisse  les  distinguer;  car  ils  peuvent  différer 
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de  beaucoup  quant  au  timbre  et  (|uaut  au  cle{;ié 
de  Ibrce;  une  cloche  peut  être  à  Vunissoii  d'une 
corde  de  {guitare,  une  vielle  à  Winisson  d'une  Hîite, 
et  Ton  n'en  conlondra  point  les  sons. 

Le  zéro  n'est  pas  un  nombre,  ni  Viinissoii  un 
intervalle;  mais  Yunisson  est  à  la  série  des  inter- 
valles ce  qu'est  le  zéro  à  la  série  des  nombres  : 
c'est  le  terme  d'où  ils  partent,  c'est  le  point  de 
leur  commencement. 

Ce  (jui  constitue  Yunisson  ,  c'est  ré{>alité  du 
nombre  des  vibrations  faites  en  temps  égaux  par 
deux  sons:  dès  qu'il  y  a  inégalité  entre  les  nombres 
de  ces  vibrations,  il  y  a  intervalle  entre  les  sons 
qui  les  donnent.  Voyez  Coude,  Vibration. 

On  s'est  beaucoup  tourmenté  pour  savoir  si 
Vunisson  étoit  une  consonnance  :  Aristote  prétend 
que  non  ;  Mûris  assure  que  si  ;  et  le  P.  Mersenne 
se  range  à  ce  dernier  avis.  Gomme  cela  dépend  de 
la  définition  du  mot  consonnance,  je  ne  vois  pas 
quelle  dispute  il  peut  y  avoir  l;i-dessus:  si  l'on 
n'entend  par  ce  mot  consonnance  qu'une  union  de 
deux  sons  agréables  à  l'oreille,  Viinisson  sera  con- 
sonnance assurément  ;  mais  si  l'on  y  ajoute  de  plus 
une  différence  du  grave  à  l'aigu ,  il  est  clair  qu'il 
ne  le  sera  pas. 

Une  question  plus  importante  est  de  savoir 
quel  est  le  plus  agréable  à  l'oreille  de  Yunisson  ou 
d'un  intervalle  consonnant,  tel,  par  exemple,  que 
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l'octave  ou  la  quinte;  tous  eeux  qui  ont  l'oreille 
exercée  à  l'harmonie  préfèrentl'accorcl  des  conson- 
nances  à  l'identité  de  rimi55o/i,-  mais  tous  ceux  qui, 
sans  habitude  de  l'harmonie,  n'ont,  si  j'ose  parler 
ainsi,  nul  préjugé  dans  l'oreille,  portent  un  ju- 
gement contraire  ;  Vunisson  seul  leur  plaît,  ou, 
tout  au  plus,  l'octave;  tout  autre  intervalle  leur 
paroît  discordant  :  d'où  il  s'ensuivroit,  ce  me 
semble,  que  l'harmonie  la  plus  naturelle,  et  par 
conséquent  la  meilleure,  est  à  Vunisson.  (Voyez 
Harmonie.) 

C'est  une  observation  connue  de  tous  les  mu- 
siciens que  celle  du  frémissement  et  de  la  réson- 
nance  d'une  corde  au  son  d'une  autre  corde  mon- 
tée à  ïunissoîi  de  la  première,  ou  même  à  son 
octave,  ou  même  à  l'octave  de  sa  quinte,  etc. 

Voici  comme  on  explique  ce  phénomène. 

Le  son  d'une  corde  A  met  l'air  en  mouvement; 
si  une  autre  corde  B  se  trouve  dans  la  sphère  du 
mouvement  de  cet  air,  il  agira  sur  elle.  Chaque 
corde  n'est  susceptible,  dans  un  temps  donné, 
que  d'un  certain  nombre  de  vibrations.  Si  les  vi- 
brations dont  la  corde  B  est  susceptible  sont 
égales  en  nombre  à  celles  de  la  corde  A,  l'air 
ébranlé  par  l'une  agissant  sur  l'autre,  et  la  trou- 
vant disposée  à  un  mouvement  semblable  à  ce- 
lui qu'il  a  reçu,  le  lui  communique  :  les  deux 
cordes  marchant  ainsi  de  pas  égal ,  toutes  les  im- 
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pulsions  que  l'air  reçoit  de  la  corde  A,  vi  (jn'il 
communique  à  la  corde  B,  sont  coïncidentes 
avec  les  vibrations  de  cette  corde,  et  par  consé- 
quent aujjmenteront  son  mouvement,  loin  de  le 
contrarier:  ce  mouvement,  ainsi  successivement 
aufjmenté,  ira  bientôt  jusqu'à  un  frémissement 
sensible;  alors  la  corde  B  rendra  du  son  ;car  toute 
corde  sonore  qui  frémit,  sonne;  et  ce  son  sera 
nécessairement  à  Vimisson  de  celui  de  la  corde  A. 

Par  la  même  raison,  l'octave  aiguë  frémira  et 
résonnera  aussi ,  mais  moins  fortement  que  ïiinis- 
son;  parceque  la  coïncidence  des  vibrations  et  par 
conséquent  l'impulsion  de  l'air  y  est  moins  fré- 
quente de  la  moitié  ;  elle  l'est  encore  moins  dans 
la  douzième  ou  quinte  redoublée,  et  moins  dans 
la  dix-septième  ou  tierce  majeure  triplée,  der- 
nière des  consonnances  qui  frémisse  et  résonne 
sensiblement  et  directement  ;  car  quanta  la  tierce 
mineure  et  aux  sixtes,  elles  ne  résonnent  que  par 
combinaison. 

Toutes  les  fois  que  les  nombres  des  vibrations 
dont  deux  cordes  sont  susceptibles  en  temps  égal 
sont  commensurables,  on  ne  peut  douter  que  le 
son  de  l'une  ne  communique  à  l'autre  quelque 
ébranlement  par  l'aliquote  commune;  mais  cet 
ébranlement  n'étant  plus  sensible  au-delà  des 
quatre  accords  précédents,  il  est  compté  pour  rien 
dans  tout  le  reste,  (Voyez  Goinsoinnaince.) 
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11  paroît,  par  cette  explication,  qu  iiu  son  n'en 
fait  jamais  résonner  un  autre  qu'en  vertu  de  quel- 
que unisson  ;  car  un  son  quelconque  donne  toujours 
Yiinisson  de  ses  aliquotes  :  mais  comme  il  ne  sau- 
roit  donner  Vimisson  de  ses  multiples,  il  s'ensuit 
qu'une  corde  sonore  en  mouvement  n'en  peut  ja- 
mais faire  résonner  ni  frémir  une  plus  grave 
qu'elle.  Sur  quoi  l'on  peut  juger  de  la  vérité  de 
l'expérience  dont  M.  Rameau  tire  l'origine  du 
mode  mineur. 

Unissoni.  Ce  mot  italien ,  écrit  tout  au  long  ou 
en  abrégé  dans  une  partition  sur  la  portée  vide  du 
second  violon,  marque  qu'il  doit  jouer  à  l'unis- 
son sur  la  partie  du  premier;  et  ce  même  mot, 
écrit  sur  la  portée  vide  du  premier  violon  ,  mar- 
que qu'il  doit  jouer  à  l'unisson  sur  la  partie  du 
chant. 

Unité  de  mélodie.  Tous  les  beaux-arts  ont 
quel([ue  unité  d'objet,  source  du  plaisir  qu'ils 
donnent  à  l'esprit;  car  l'attention  partagée  ne  se 
repose  nulle  part,  et  quand  deux  objets  nous  oc- 
cupent, c'est  une  preuve  qu'aucun  des  deux  ne 
nous  satisfait.  Il  y  a  dans  la  musique  une  unilc 
successive  ({ui  se  rapporte  au  sujet,  et  par  laquelle 
toutes  les  parties  bien  liées  composent  un  seul 
tout,  dont  on  aperçoit  l'ensemble  et  tous  les 
rapports. 

Mais  il  y  a  une  unité  d'objet  plus  fine,  [)lus  si- 
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niultanée,  et  d'où  naît,  sans  qu'on  y  songe,  l  ener- 
{}ie  de  la  musHjue  et  la  force  de  ses  expressions. 

Lorsque  j'entends  chanter  nos  psaumes  à 
quatre  parties,  je  commence  toujours  par  être 
saisi,  ravi  de  cette  harmonie  pleine  et  nerveuce; 
et  les  premiers  accords,  quand  ils  sont  entonnés 
bien  juste,  m'émeuvent  jusqu'à  frisonner:  mais  à 
peine  en  ai-je  écouté  la  suite  pendant  quehjues 
minutes,  que  mon  attention  se  relâche,  le  bruit 
m'étourdit  peu  à  peu;  bientôt  il  me  lasse,  et  je 
suis  enfin  ennuyé  de  n'entendre  que  des  ac- 
cords. 

Cet  effet  ne  m'arrive  point  quand  j'entends  de 
bonne  musique  moderne,  quoique  Tharmonieen 
soit  moins  vigoureuse;  et  je  me  souviens  qu'à 
l'Opéra  de  Venise ,  loin  qu'un  bel  air  bien  exécuté 
m'ait  jamais  ennuyé,  je  lui  donnois,  quelque  long 
qu'il  fût,  une  attention  toujours  nouvelle,  et  l'é- 
coutois  avec  plus  d'intérêt  à  la  fin  qu'au  commen- 
cement. 

Cette  différence  vient  de  celle  du  caractère  des 
deux  musiques,  dont  l'une  n'est  seulement  qu'une 
suite  d'accords,  et  l'autre  est  une  suite  de  chant: 
or  le  plaisir  de  l'harmonie  n'est  qu'un  plaisir  de 
pure  sensation,  et  la  jouissance  des  sens  est  tou- 
jours courte,  la  satiété  et  l'ennui  la  suivent  de 
près  ;  mais  le  plaisir  de  la  mélodie  et  du  chant  est 
un  plaisir  d'intérêt  et  de  sentiment  qui  parle  aa 
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cœur,  et  que  l'artiste  peut  toujours  soutenir  et  re- 
nouveler à  force  de  génie. 

La  musique  doit  donc  nécessairement  chanter 
pour  toucher,  pour  plaire,  pour  soutenir  l'intérêt 
et  l'attention.  Mais  comment,  dans  nos  systèmes 
d'accords  et  d'harmonie,  la  musique  s'y  prendra- 
t-elle  pour  chanter?  Si  chaque  partie  a  son  chant 
propre,  tous  ces  chants,  entendus  à-la-fois,  se  dé- 
truiront mutuellement,  et  ne  feront  plus  de  chant  j 
si  toutes  les  parties  font  le  même  chant,  l'on 
n'aura  plus  d'harmonie,  et  le  concert  sera  tout  à 
l'unisson. 

La  manière  dont  un  instinct  musical,  un  cer- 
tain sentiment  sourd  du  génie  a  levé  cette  diffi- 
culté sans  la  voir,  et  en  a  même  tiré  avantage ,  est 
bien  remarquable  :  l'harmonie,  qui  devroit  étouf- 
fer la  mélodie,  l'anime,  la  renforce,  la  détermine  : 
les  diverses  parties,  sans  se  confondre,  concourent 
au  même  effet;  et  quoique  chacune  d'elles  pa- 
roisse avoir  son  chant  propre,  de  toutes  ces  par- 
ties réunies  on  n'entend  sortir  qu'un  seul  et  même 
chant.  C'est  là  ce  que  j'appelle  unité  de  mélodie. 

Voici  comment  l'harmonie  concourt  elle-même 
à  cette  unité,  loin  d'y  nuire.  Ce  sont  nos  modes  qui 
caractérisent  nos  chants,  et  nos  modes  sont  fon- 
dcs  sur  notre  harmonie  :  toutes  les  fois  donc  que 
Iharmonie  renforce  ou  détermine  le  sentiment 
du  mode  et  de  la  modulation,  elle  ajoute  à  l'ex- 
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pression  du  cliant,  pourvu  qu'elle  ne  le  couvre 
pas. 

L'art  du  compositeur  est  donc,  relativement  à 
Vunité  de  mélodie,  i"  ([uand  le  mode  n'est  pas  assez 
déterminé  parle  chant,  de  le  déterminer  mieux 
par  l'harmonie;  2°  de  choisir  et  tourner  ses  ac- 
cords de  manière  que  le  son  le  plus  saillant  soit 
toujours  celui  qui  chante,  et  que  celui  qui  le  fait 
le  mieux  sortir  soit  à  la  basse;  3°  d'ajouter  à  l'é- 
nergie de  chaque  passage  par  des  accords  durs, 
si  l'expression  est  dure,  et  doux,  si  l'expression 
est  douce;  4°  d'avoir  égard  dans  la  tournure  de 
l'accompagnement  au  forte-piano  de  la  mélodie; 
5°  enfin  de  faire  en  sorte  que  le  chant  des  autres 
parties,  loin  de  contrarier  celui  de  la  partie  prin- 
cipale, le  soutienne,  le  seconde,  et  lui  donne  un 
plus  vif  accent. 

M.  Rameau,  pour  prouver  que  l'énergie  de  la 
musique  vient  toute  de  Tharmonie,  donne  l'exem- 
ple d'un  même  intervalle,  qu'il  appelle  un  même 
chant,  lequel  prend  des  caractères  tout  diffé- 
rents selon  les  diverses  manières  de  l'accompa- 
gner. M.  Rameau  n'a  pas  vu  qu'il  prouvoit  tout  le 
contraire  de  ce  ([u'il  vouloit  prouver;  car  dans 
tous  les  exemples  qu'il  donne,  l'accompagnement 
de  la  basse  ne  sert  qu'à  déterminer  le  chant  :  un 
simple  intervalle  n'est  pas  un  chant,  il  ne  devient 
chant  que  quand  il  a  sa  place  assignée  dans  le 
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mode;  et  la  basse,  en  déterminant  le  mode  et  le 
lieu  du  mode  qu'occupe  cet  intervalle,  détermine 
alors  cet  intervalle  à  être  tel  ou  tel  chant;  de  sorte 
quesi,parcequi  précède  l'intervalle  dans  la  même 
partie,  on  détermine  bien  le  lieu  qu'il  a  dans  sa 
modulation,  je  soutiens  qu'il  aura  son  effet  sans 
aucune  basse:  ainsi  l'harmonie  n'agit,  dans  cette 
occasion,  qu'en  déterminant  la  mélodie  à  être  telle 
ou  telle;  et  c'est  purement  comme  mélodie  que 
l'intervalle  a  différentes  expressions  selon  le  lieu 
du  mode  où  il  est  employé. 

Inimité  de  mélodie  exige  bien  qu'on  n'entende 
jamais  deux  mélodies  à-la-fois,  mais  non  pas  que 
la  mélodie  ne  passe  jamais  d'une  partie  à  l'autre; 
au  contraire,  il  y  a  souvent  de  l'élégance  et  du 
goût  à  ménager  à  propos  ce  passage,  même  du 
chant  à  l'accompagnement,  pourvu  que  la  parole 
soit  toujours  entendue  :  il  y  a  même  des  harmo- 
nies savantes  et  bien  ménagées,  où  la  mélodie, 
sans  être  dans  aucune  partie,  résulte  seulement 
de  l'effet  du  tout:  on  en  trouvera  {Planche  iS, 
figure  i)  un  exemple ,  qui ,  bien  que  grossier,  suf- 
fit pour  faire  entendre  ce  que  je  veux  dire. 

Il  faudroit  un  traité  pour  montrer  en  détail 
l'application  de  ce  principe  aux  duo,  trio,  quatuor, 
aux  chœurs ,  aux  pièces  de  symphonie  ;  les  hommes 
de  génie  en  découvriront  suffisamment  l'étendue 
et  l'usage,  et  leurs  ouvrages  en  instruiront  les 
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autres,  .le  conclus  donc,  et  je  dis  (\uc  du  principe 
que  je  viens  d  établir  il  s'ensuit,  preinièreinent , 
que  toute  musique  (jui  ne  chante  point  est  en- 
nuyeuse, (juelque  harmonie  quelle  puisse  avoir; 
secondement,  que  toute  musique  où  Ton  distin- 
gue plusieurs  chants  simultanés  est  mauvaise,  et 
qu'il  en  résulte  le  même  effet  que  de  deux  ou  plu- 
sieurs discours  prononcés  à-Ia-fois  sur  le  même 
ton.  Par  ce  jugement,  (jui  n'admet  nulle  excep- 
tion. Ton  voit  ce  qu'on  doit  penser  de  ces  merveil- 
leuses musiques  où  un  air  sert  d'accompagnement 
à  un  autre  air. 

C'est  dans  ce  principe  de  V unité  de  mélodie,  que 
les  Italiens  ont  senti  et  suivi  sans  le  connoître,  mais 
que  les  François  n'ont  ni  connu  ni  suivi;  c'est, 
dis-je,  dans  ce  grand  principe  que  consiste  la  dif- 
férence essentielle  des  deux  musiques;  et  c'est,  je 
crois,  ce  qu'en  dira  tout  juge  impartial  qui  vou- 
dra donner  à  l'une  et  à  l'autre  la  même  attention , 
si  toutefois  la  chose  est  possible. 

Lorsque  j'eus  découvert  ce  principe,  je  voulus, 
avant  de  le  proposer,  en  essayer  l'application  par 
moi-même  :  cet  essai  produisit  le  Devin  du  villaye; 
apirès  le  succès,  j'en  parlai  dans  ma  Lettre  sur  la 
musique  française.  C'est  aux  maîtres  de  l'art  à  j  uger 
si  le  principe  est  bon ,  et  si  j'ai  bien  suivi  les  régies 
qui  en  découlent. 

Univoques,  adj.  Les  consonnances  univoques 
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sont  l'octave  et  ses  répliques,  parceque  toutes  por- 
tent le  même  nom.  Ptoiomée  fut  le  premier  qui 
les  appela  ainsi. 

Vocal,  adj.  Qui  appartient  au  chant  des  voix  : 
tour  de  chant  vocal;  musique  vocale. 

Vocale.  On  prend  quelquefois  substantive- 
ment cet  adjectif  pour  exprimer  la  partie  de  la 
musique  qui  s'exécute  par  des  voix  :  Les  sympho- 
nies d'un  tel  opéra  sont  assez  bien  faites;  mais  la  vo- 
cale est  mauvaise. 

Voix,  s.  f.  La  somme  de  tous  les  sons  qu'un 
homme  peut,  en  parlant,  en  chantant,  en  criant, 
tirer  de  son  organe ,  forme  ce  qu'on  appelle  sa 
voix;  et  les  qualités  de  cette  voix  dépendent  aussi 
de  celles  des  sons  qui  la  forment.  Ainsi  l'on  doit 
d'abord  appliquer  à  la  voix  tout  ce  que  j'ai  dit  du 
son  en  général.  (Voyez  Son.) 

Les  physiciens  distinguent  dans  Thomme  dif- 
férentes sortes  de  voix;  ou,  si  l'on  veut,  ils  consi- 
dèrent la  même  voix  sous  différentes  faces  : 

1°  Gomme  un  simple  son,  tel  que  le  cri  des 
enfants  ;  '^ 

2**  Gomme  un  son  articulé,  tel  qu'il  est  dans  la 
parole  ; 

3"  Dans  le  chant,  qui  ajoute  à  la  parole  la  mo- 
dulation et  la  variété  des  tons; 

4°  Dans  la  déclamation,  qui  paroît  dépendre 
d'une  nouvelle  modification  dans  le  son  et  dans  la 
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substance  même  de  la  voix;  modification  dilïc- 
rente  de  celle  du  chant  et  de  celle  de  la  parole, 
puisqu'elle  peut  s'unir  à  l'une  et  à  l'autre,  ou  en 
être  retranchée. 

On  peut  voir  dans  l'Encyclopédie,  à  l'article 
Déclamation  des  anciens,  d'où  ces  divisions  sont 
tirées,  l'explication  que  donne  M.  Duclos  de  ces 
différentes  sortes  de  voix.  Je  nie  contenterai  de 
transcrire  ici  ce  qu'il  dit  de  la  voix  chantante  ou 
musicale,  la  seule  qui  se  rapporte  à  mon  sujet. 

«  Les  anciens  musiciens  ont  établi ,  après  Aris- 
«  toxène,  i"  que  la  voix  de  chant  passe  d'un  dcfjré 
«d'élévation  ou  d'abaissement  à  un  autre  degré, 
«  c'est-à-dire  d'un  ton  à  l'autre,  par  saut ,  sans  par- 
«  courir  l'intervalle  qui  les  sépare;  au  lieu  que 
«  celle  du  discours  s'élève  et  s'abaisse  par  un  mou- 
«  vement  continu  ;  2°  que  la  voix  de  chant  se  sou- 
«  tient  sur  le  même  ton,  considéré  comme  un 
«point  indivisible,  ce  qui  n'arrive  pas  dans  la 
«  simple  prononciation. 

«  Cette  marche  par  sauts  et  avec  des  repos  est 
«  en  effet  celle  de  la  voix  de  chant  :  mais  n'y  a-t-il 
«  rien  de  plus  dans  le  chant?  Il  y  a  eu  une  décla- 
«  mation  tragique  qui  admettoit  le  passage  par 
«  saut  d'un  ton  à  l'autre,  et  le  repos  sur  un  ton  : 
«  on  remarque  la  même  chose  dans  certains  ora- 
«  teurs  :  cependant  cette  déclamation  est  encore 
«  différente  de  la  voix  du  chant. 

DICT.  DE  MUSIQUE.  T.  II.  2g 
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«  M.  Dodard,  qui  joignoit  à  l'esprit  de  discus- 
«  sion  et  de  recherche  la  plus  grande  connoissance 
«  de  la  physique,  de  Vanatomie,  et  du  jeu  des  par- 
«ties  du  corps  humain,  avoit  particulièrement 
«  porté  son  attention  sur  les  organes  de  la  voix.  Il 
«  observe,  i°  que  tel  homme,  dont  la  voix  de  pa- 
ît rôle  est  déplaisante ,  a  le  chant  très  agréable , 
«  et  au  contraire;  2°  que  si  nous  n'avons  pas  en- 
«  tendu  chanter  quelqu'un ,  quelque  connoissance 
«  que  nous  ayons  de  sa  volt  de  parole ,  nous  ne  le 
t<  reconnoîtrons  pas  à  sa  voix  de  chant. 

«  M.  Dodard,  en  continuant  ses  recherches, 
«  découvrit  que  dans  la  voix  de  chant  il  y  a ,  de 
«  plus  que  dans  celle  de  la  parole ,  un  mouvement 
«  de  tout  le  larynx,  c'est-à-dire  de  la  partie  de  la 
«  trachée-artère  qui  forme  comme  un  nouveau 
«canal  qui  se  termine  à  la  glotte,  qui  en  enve- 
«  loppe  et  soutient  les  muscles.  La  différence  entre 
«  les  deux  voix  vient  donc  de  celle  qu'il  y  a  entre 
«  le  larynx  assis  et  en  repos  sur  ses  attaches ,  dans 
«la  parole,  et  ce  même  larynx  suspendu  sur  ses 
«  attaches,  en  action ,  et  mu  par  un  balancement 
«  de  haut  en  bas  et  de  bas  en  haut.  Ce  balance- 
«  ment  peut  se  comparer  au  mouvement  des  oi- 
«  seaux  qui  planent,  ou  des  poissons  qui  se  sou- 
«  tiennent  à  la  même  place  contre  le  fil  de  l'eau  ; 
«  quoique  les  ailes  des  uns  et  les  nageoires  des  au- 
<•  très  paroissent  immobiles  à  l'œil,  elles  font  de 
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«continuelles  vibrations,  mais  si  courtes  et  si 
«  promptes,  ([u elles  sont  imperceptibles. 

«Le  balancement  du  larynx  produit,  dans  la 
«  Doix  de  chant,  une  esj)cce  d'ondulation  qui  n'est 
«  pas  dans  la  simple  parole.  L'ondulation  soute- 
«  nue  et  modérée  dans  les  belles  voix  se  fait  trop 
«  sentir  dans  les  voix  chevrotantes  ou  fbibles.  Cette 
«  ondulation  ne  doit  pas  se  confondre  avec  les 
«  cadences  et  les  roulements,  qui  se  font  par  des 
«  mouvements  très  prompts  et  très  délicats  de  l'ou- 
«  verture  de  la  glotte,  et  qui  sont  composés  de  l'in- 
«  tervalle  d'un  ton  ou  d'un  demi-ton. 

«La  voix,  soit  du  chant,  soit  de  la  parole,  vient 
«  tout  entière  de  la  glotte  pour  le  son  et  pour  le 
«  ton  ;  mais  l'ondulation  vient  entièrement  du 
«  balancement  de  tout  le  larynx;  elle  ne  fait  point 
«partie  de  la  voix,  mais  elle  en  affecte  la  tota- 
«  lité. 

«  Il  résulte  de  ce  qui  vient  d'être  exposé,  que  la 
«  voix  de  chant  consiste  dans  la  marche  par  saut 
«  d'un  ton  à  un  autre,  dans  le  séjour  sur  les  tons , 
«  et  dans  cette  ondulation  du  larynx  qui  affecte  la 
«  totalité  et  la  substance  même  du  son.  >< 

Quoique  cette  explication  soit  très  nette  et  très 
philosophique,  elle  laisse,  à  mon  avis,  quelque 
chose  à  désirer,  et  ce  caractère  d'ondulation  donné 
par  le  balancement  du  larynx  à  la  voix  de  chant 
ne  me  paroît  pas  lui  être  plus  essentiel  que  la 
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marche  par  sauts,  et  le  séjour  sur  les  tons,  qui, 
de  l'aveu  de  M.  Duclos,  ne  sont  pas  pour  cette 
voix  des  caractères  spécifiques. 

Car,  premièrement,  on  peut  à  volonté  donner 
ou  ôteràla  volt  cette  ondulation  quand  on  chante, 
et  Ton  n'en  chante  pas  moins  quand  on  file  un  son 
tout  uni  sans  aucune  espèce  d'ondulation  ;  secon- 
dement, les  sons  des  instruments  ne  diffèrent  en 
aucune  sorte  de  ceux  de  la  voix  chantante,  quant 
à  leur  nature  de  sons  musicaux,  et  n'ont  rien  par 
eux-mêmes  de  cette  ondulation;  troisièmement, 
cette  ondulation  se  forme  dans  le  ton  et  non  dans 
le  timbre  :  la  preuve  en  est  que,  sur  le  violon  et 
sur  d'autres  instruments ,  on  imite  cette  ondula- 
tion, non  par  aucun  balancement  semblable  au 
mouvement  supposé  du  larynx ,  mais  par  un  ba- 
lancement du  doigt  sur  la  corde,  laquelle  ainsi 
raccourcie  et  ralongée  alternativement  et  pres- 
que imperceptiblement,  rend  deux  sons  alterna- 
tifs à  mesure  que  le  doigt  se  recule  ou  s'avance. 
Ainsi  l'ondulation,  quoi  qu'en  dise  M.  Dodard, 
ne  consiste  pas  dans  un  balancement  très  léger 
du  même  son,  mais  dans  l'alternation  plus  ou 
moins  fréquente  de  deux  sons  très  voisins  ;  etquand 
les  sons  sont  trop  éloignés  et  que  les  secousses  al- 
ternatives sont  trop  rudes,  alors  l'ondulation  de- 
vient chevrotement. 

Je  penserois  que  le  vrai  caractère  distinctif  de 
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la  uoi.v  de  chant  est  de  former  des  sons  appré- 
ciaMes  dont  on  peut  prendre  ou  sentir  l'unisson, 
et  de  passer  de  l'un  à  l'autre  par  des  intervalles 
liarm()ni(|ues  et  commensurahles,  au  lieu  que, 
dans  lavo/i  parlante,  ou  les  sons  ne  sont  pas  as- 
sez soutenus,  et,  pour  ainsi  dire,  assez  uns  pour 
pouvoir  être  appréciés,  ou  les  intervalles  qui  les 
séparent  ne  sont  point  assez  harmoniques,  ni 
leurs  rapports  assez  simples. 

liCs  observations  ((u'a  laites  M.  Dodard  sur  les, 
dilférences  de  la  voix  de  parole  et  de  la  voix  de 
chant  dans  le  même  homme,  loin  de  contrarier 
cette  explication,  la  confirment:  car,  comme  il  y 
^a  des  langues  plus  ou  moins  harmonieuses,  dont 
les  accents  sont  plus  ou  moins  musicaux,  on  re- 
marque aussi  dans  ces  langues  que  les  voix  de  pa- 
role et  de  chant  se  rapprochent  ou  s'éloignent 
dans  la  même  proportion  :  ainsi  comme  la  langue 
italienne  est  plus  musicale  que  la  Françoise ,  la  pa- 
role s'y  éloigne  moins  du  chant;  et  il  est  plus  aisé 
d'y  reconnoître  au  chant  Thomme  qu'on  a  en- 
tendu parler.  Dans  une  langue  qui  seroit  tout 
harmonieuse, comme  étoit  au  commencement  la 
langue  grecque,  la  différence  de  la  voix  de  parole 
à  la  voix  de  chant  seroit  nulle;  on  n'auroitquc  la 
même  voix  pour  parler  et  pour  chanter  :  peut- 
être  est-ce  encore  aujourd'hui  le  cas  des  Chinois. 

En  voilà  trop  peut-être  sur  les  différents  genres 
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de  voix  :  je  reviens  à  la  voix  de  chant,  et  je  m  y 

bornerai  dans  le  reste  de  cet  article. 

Chaque  individu  a  sa  voix  particulière  qui  se 
distinjTfue  de  toute  autre  voix  par  quelque  diffé- 
rence propre ,  comme  un  visap^e  se  distingue  d'un 
autre  ;  mais  il  y  a  aussi  de  ces  différences  qui  sont 
communes  à  plusieurs  ,  et  qui ,  formant  autant 
d  espèces  de  voix,  demandent  pour  chacune  une 
dénomination  particulière. 

Le  caractère  le  plus  général  qui  distingue  les 
voix  n'est  pas  celui  qui  se  tire  de  leur  timbre  ou 
de  leur  volume,  mais  du  degré  qu'occupe  ce  vo- 
lume dans  le  système  général  des  sons. 

On  distingue  donc  généralement  les  voix  en 
deux  classes;  savoir,  les  volt  aiguës,  et  les  voix 
graves.  La  différence  commune  des  unes  aux  au- 
tres est  à-peu-près  d'une  octave  ;  ce  qui  fait  que  les 
fOix  aiguës  chantent  réellement  à  l'octave  des  voîx 
graves,  quand  elles  semblent  chanter  à  l'unisson. 

Les  voix  graves  sont  les  plus  ordinaires  aux 
hommes  faits;  les  volx  aiguës  sont  celles  des  fem- 
mes :  les  eunuques  et  les  enfants  ont  aussi  à-peu- 
près  le  même  diapason  de  voix  que  les  femmes; 
tous  les  hommes  en  peuvent  même  approcher  en 
chantant  le  fausset  :  mais,  de  toutes  les  voix  ai- 
guës, il  faut  convenir,  malgré  la  prévention  des 
Italiens  pour  les  castrati ,  qu'il  n'y  en  a  point  d'es- 
pèce comparable  à  celle  des  femmes  ni  pour  l'é- 
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tendue  ni  pour  la  beauté  du  timbre.  La  voix  des 
entants  a  peu  de  consistance,  et  n'a  point  de  bas; 
celle  des  eunuques  au  contraire  n'a  d  éclat  que 
dans  le  haut;  et  pour  le  fausset,  c'est  le  plus  dés- 
agréable de  tous  les  timbres  de  la  voix  humaine: 
il  suffit,  pour  en  convenir,  d'écouter  à  Paris  les 
chœurs  du  concert  spirituel,  et  d'en  comparer 
les  dessus  avec  ceux  de  l'Opéra. 

Tous  ces  différents  diapasons  réunis  et  mis  en 
ordre  forment  une  étendue  générale  d  a-peu-près 
trois  octaves ,  qu'on  a  divisées  en  quatre  parties , 
dont  trois ,  appelées  haute-contre,  taille,  et  basse,  ap- 
partiennent aux  voix  graves,  et  la  quatrième  seu- 
lement, qu'on  appelle  t/essMS,  est  assignée  aux  voix 
aiguës;  sur  quoi  voici  quelques  remarques  qui  se 
présentent. 

I.  Selon  la  portée  des  voix  ordinaires ,  qu'on  peut 
fixer  à-peu-près  à  une  dixième  majeure,  en  mettant 
deux  degrés  d'intervalle  entre  chaque  espèce  de 
voix  et  celle  qui  la  suit,  ce  qui  est  toute  la  diffé- 
rence qu'on  peut  leur  donner,  le  système  général 
des  voix  humaines  dans  les  deux  sexes ,  qu'on  fait 
passer  trois  octaves,  ne devroit enfermer  que  deux 
octaves  et  deux  tons  :  c'étoit  en  effet  à  cette  éten- 
due que  se  bornèrent  les  quatre  parties  de  la  mu- 
sique long-  temps  après  l'invention  du  contre- 
point, comme  on  le  voit  dans  les  compositions  du 
quatorzième  siècle ,  où  la  même  clef,  sur  quatre 
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positions  successives,  de  ligne  en  ligne,  sert  pour 
la  basse ,  qu'ils  appeloient  fe/ior,  pour  la  taille,  qu'ils 
appeloient  confratenor,  pour  la  haute-contre,  qu'ils 
appcloient  mof/ef«,s,  et  pour  le  dessus,  qu'ils  appe- 
loient  triplum.  Cette  distribution  devoit  rendre, 
à  la  vérité,  la  composition  plus  difficile,  mais 
en  môme  temps  l'harmonie  plus  serrée  et  plus 
agréable. 

II.  Pour  pousser  le  système  vocal  à  l'étendue 
de  trois  octaves  avec  la  gradation  dont  je  viens  de 
parler,  il  faudroit  six  parties  au  lieu  de  quatre  ;  et 
rien  ne  seroit  plus  naturel  que  cette  division,  non 
par  rapport  à  l'harmonie,  qui  ne  comporte  pas 
tant  de  sons  différents,  mais  par  rapport  aux  voix, 
qui  sont  actuellement  assez  mal  distribuées  :  en 
effet  pourquoi  trois  parties  dans  les  volt  d'hommes 
et  une  seulement  dans  les  voix  de  femmes,  si  la 
totalité  de  celles-ci  renferme  une  aussi  grande  éten- 
due que  la  totalité  des  autres?  Qu'on  mesure  l'in- 
tervalle des  sons  les  plus  aigus  des  voix  féminines 
les  plus  aiguës  aux  sons  les  plus  graves  des  voix 
féminines  les  plus  graves,  qu'on  fasse  la  même 
chose  pour  les  voix  d'hommes  ;  et  non  seulement 
on  n'y  trouvera  pas  une  différence  suffisante  pour 
établir  trois  parties  d'un  côté  et  une  seule  de  l'au- 
tre, mais  cette  différence  même,  s'il  y  en  a,  se 
réduira  à  très  peu  de  chose.  Pour  juger  sainement 
de  cela,  il  ne  faut  pas  se  borner  à  l'examen  des 
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choses  telles  qu'elles  sont,  mais  voir  encore  ce 
qu'elles  pourroient  être,  et  considérer  que  l'usage 
contribue  beaucoup  à  former  les  voix  sur  le  ca- 
ractère qu'on  veut  leur  donner.  En  France,  où 
l'on  veut  des  basses,  des  hautes-contre,  et  où  l'on 
ne  fait  aucun  cas  des  bas-dessus,  les  voà  d'hommes 
prennent  différents  caractères ,  et  les  voix  de 
femmes  n'en  gardent  qu'un  seid  :  mais  en  Italie, 
où  l'on  fait  autant  de  cas  d'un  beau  bas-dessus  que 
de  la  voix  la  plus  aiguë,  il  se  trouve  parmi  les 
femmes  de  très  belles  voix  graves  qu'ils  appellent 
confra7fî!,etde  très  belles  vo<xaiguës({uilsappellent 
soprani:  au  contraire,  en  voix  d'hommes  récitan- 
tes, ils  n'ont  que  des  lenori  :  de  sorte  que  s'il  n'y 
a  qu'un  caractère  de  voix  de  femmes  dans  nos  opé- 
ra, dans  les  leurs  il  n'y  a  qu'un  caractère  de  voix 
d'hommes. 

A  légard  des  chœurs,  si  généralement  les  par- 
ties en  sont  distribuées  en  Italie  comme  en  France, 
c'est  un  usage  universel,  mais  arbitraire,  qui  n'a 
point  de  fonçlement  naturel.  D'ailleurs  n'admirc- 
t-on  pas  en  plusieurs  lieux,  et  singulièrement  à 
Venise,  de  très  belles  musiques  à  grand  chœur, 
exécutées  uniquement  par  déjeunes  filles?      - 

111.  Le  trop  grand  éloignement  des  voix  entre 
elles,  qui  leur  fait  à  toutes  excéder  leur  portée, 
oblige  souvent  d'en  subdiviser  plusieurs  :  c'est 
ainsi  ([u'on  divise  les  basses  en  basses-contre,  et 
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basses-tailles,  les  tailles  en  hautes-tailles  et  con- 
cordants, les  dessus  en  premiers  et  seconds;  mais 
dans  tout  cela  on  n'aperçoit  rien  de  fixe ,  rien  de 
réglé  sur  quelque  principe.  L'esprit  général  des 
compositeurs  François  est  toujours  de  forcer  les 
voix  pour  les  faire  crier  plutôt  que  chanter  :  c'est 
pour  cela  qu'on  paroît  aujourd'hui  se  borner  aux 
basses  et  hautes -contre  qui  sont  dans  les  deux 
extrêmes.  A  l'égard  de  la  taille,  partie  si  natu- 
relle à  l'homme  qu'on  l'appelle  volt  humaine  par 
excellence,  elle  est  déjà  bannie  de  nos  opéra,  où 
l'on  ne  veut  rien  de  naturel  ;  et,  par  la  même  rai- 
son,  elle  ne  tardera  pas  à  l'être  de  toute  la  musique 
Françoise. 

On  distingue  encore  les  voix  par  beaucoup 
d'autres  différences  que  celles  du  grave  à  l'aigu.  Il 
y  a  des  voix  fortes  dont  les  sons  sont  forts  et 
bruyants;  des  voix  douces  dont  les  sons  sont  doux 
et  flûtes;  de  grandes  voix  qui  ont  beaucoup  d'é- 
tendue; de  belles  voix  dont  les  sons  sont  pleins, 
justes  et  harmonieux  :  il  y  a  aussi  les  contraires 
de  tout  cela.  Il  y  a  des  voix  dures  et  pesantes;  il 
y  a  des  voix  flexibles  et  légères  ;  il  y  en  a  dont  les 
beaux  sons  sont  inégalement  distribués,  aux  unes 
dans  le  haut,  à  d'autres  dans  le  médium,  à  d'au- 
tres dans  le  bas:  il  y  a  aussi  des  voix  égales,  qui 
font  sentir  le  même  timbre  dans  toute  leur  éten- 
due. C'est  au  compositeur  à  tirer  parti  de  chaque 


voi  459 

r)oi\ ,  par  ce  que  son  caractère  a  de  plus  avanta- 
geux. En  Italie,  où  chaque  fois  qu'on  remet  au 
théâtre  un  opéra,  c'est  toujours  de  nouvelle  mu- 
sique, les  compositeurs  ont  toujours  grand  soin 
d'approprier  tous  les  rôles  aux  voix  qui  les  doi- 
vent chanter.  Mais  en  France,  où  la  même  mu- 
sique dure  des  siècles,  il  faut  que  chaque  rôle 
serve  toujours  à  toutes  les  voix  de  même  espèce; 
et  c'est  peut-être  une  des  raisons  pourquoi  le 
chant  françois,  loin  d'acquérir  aucune  perfec- 
tion, devient  de  jour  en  jour  plus  traînant  et  plus 
lourd. 

La  voix  la  plus  étendue,  la  plus  flexible,  la  plus 
douce,  la  plus  harmonieuse  qui  peut-être  ait  ja- 
mais existé,  paroît  avoir  été  celle  du  chevalier 
Balthasar  Ferri,  Pérousin,  dans  le  siècle  dernier, 
chanteur  unique  et  prodigieux ,  que  s'arrachoient 
tour-à-tour  les  souverains  de  l'Europe,  qui  fut 
comblé  de  biens  et  d'honneurs  durant  sa  vie,  et 
dont  toutes  les  muses  d'Italie  célébrèrent  à  l'envi 
les  talents  et  la  gloire  après  sa  mort.  Tous  les  écrits 
faits  à  la  louange  de  ce  musicien  célèbre  respirent 
le  ravissement,  l'enthousiasme;  et  l'accord  de  tous 
ses  contemporains  montre  qu'un  talent  si  parfait 
et  si  rare  étoit  même  au-dessus  de  l'envie.  Rien, 
disent-ils,  ne  peut  exprimer  l'éclat  de  sa  voix  ni 
les  grâces  de  son  chant;  il  avoit  au  plus  haut  de- 
gré tous  les  caractères  de  perfection  dans  tous  les 
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genres;  il  étoit  gai,  fier,  grave,  tendre,  à  sa  vo- 
lonté, et  les  cœurs  se  fondoient  à  son  pathétique. 
Parmi  l'infinité  de  tours  de  force  qu'il  faisoit  de 
sa  voix,  je  n'en  citerai  qu'un  seul  :  il  niontoit  et 
redescendoit  tout  d'une  haleine  deux  octaves 
pleines  par  un  trille  continuel  marqué  sur  tous 
les  degrés  chromatiques,  avec  tant  de  justesse, 
quoique  sans  accompagnement,  que  si  l'on  venoit 
à  frapper  brusquement  cet  accompagnement  sous 
la  note  où  il  se  trouvoit,  soit  bémol,  soit  dièse,  on 
sentoit  à  l'instant  l'accord  d'une  justesse  à  sur- 
prendre tous  les  auditeurs. 

On  appelle  encore  voix  les  parties  vocales  et 
récitantes  pour  lesquelles  une  pièce  de  musique 
est  composée  ;  ainsi  Ton  dit  un  mottetà  voix  seule, 
au  lieu  de  dire  un  mottet  en  récit;  une  cantate  à 
deux  voix,  au  lieu  de  dire  une  cantate  en  duo  ou 
à  deux  parties,  etc.  (Voyez Duo,  Trio,  etc.) 

VoLTE,  s.f.  Sorte  d'air  à  trois  temps,  propre  à 
une  danse  de  môme  nom,  laquelle  est  composée 
de  beaucoup  de  tours  et  retours,  d'où  lui  est 
venu  le  nom  de  volte:  cette  danse  étoit  une  espèce 
de  gaillarde,  et  n'est  plus  en  usage  depuis  long- 
temps. 

Volume.  Le  volume  d'une  voix  est  l'étendue  ou 
l'intervalle  (jui  est  entre  le  son  le  plus  aigu  et  le 
s^n  le  plus  grave  qu'elle  peut  rendre.  Le  volume 
cies  voix  les  plus  ordinaires  est  d'environ  huit  à 
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neuf  tons  ;  les  plus  {jrandes  voix  ne  passent  {juère 
les  deux  octaves  en  sons  bien  justes  et  l)ieu  pleins. 

Upinge.  Sorte  de  chanson  consacrée  à  Diane 
parmi  les  Grecs.  (Voyez  Chanson.) 

Ut.  La  première  des  six  syllabes  de  la  (ranime 
de  l'Arétin,  laquelle  repond  à  la  lettre  G. 

Par  la  méthode  des  transpositions  on  appelle 
toujours  nt  la  tonique  des  modes  majeurs  et  la 
médiante  des  modes  mineurs.  (Voyez  Gamme, 
Transposition.) 

Les  Italiens  trouvant  cette  syllabe  ul  trop 
sourde,  lui  substituent,  en  solfiant,  la  syllabe  f/o. 


Z. 


Za.  Syllabe  par  laquelle  on  distingue,  dans  le 
plain-chant,  le  si  bémol  du  si  naturel,  auquel  on 
laisse  le  nom  de  si. 
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\^w  oîatpàp-  -  - lu)  ^4-  - 7îo\  -\u  -  •  voi\    Ka/i - 


■oTtKoHd uoi^- fi vi' -ôi '  -  HûZf  Moi  ' oûi'ytTt  a  voif 

Le  Ckœur 


' .       I  ,    I  „      -^^  LiBœur  qui 

p;.r[-iY»|Hrr<|HfriJii'mji  :r,«,f ji;l" 

^*^Tàc,  à-nS  ei  -  ae/fpaoic^,  a/A  a  aie,  ap  Md 


"fc^ûtt^ra/^         Jd  -oi-Jot  oa-uaoti^, 


^A'u/io Kae,  reô-Xrfq  eXf-  -\i  Z,o-u'e-'i'a 


Ka/  Tfjjy  ai-Xua-Ta2^-7t€-ûa'7'o't>  -  -  S/ianw£  •  -  ic, 

HTMKE   À  nÉmÉSIS  . 
Deuxième  morceau  de  musique  ancienne  . 


ll{V'''rrrr  r.ir'rr  r  .^  Jiii 


Meusefi  /zreqo'-fo-  -oa  -  -^Ivp-  -porta , 


i{Vij^rrrirrrrirr^-  i.r  \^ 

twapùm  0£--a  l^v/anp  à-ixac,      A-'k ov(^ia(ppv' 


i 


v<rrr  rijr^irr^rHrrrr' 


d/uata       x^ifarov  E  àe  -Xeic-àdà-utH'rota^M- 


Ji  -Xi-^oio ai ^'à  npiro-' o  a:'   /iqotàj* . 
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NOTES  DE  LANCIENNE  Ml  SIQIIE  GREC^)!  E 

GENRE   DIATOMQITE.MoDK  Ltdun. 
N.B.  La  jdciniei't'  note  est   pour    la  musique  >i]calc,l,i  scrniide  uour 
l'insf riinientule  . 


Noms 
Dttodf  mf  8 

Noms  anciens. 

Notes. 

1                              ^= 
Explications . 

L.. .  . . 

Proslambanomenc  .   .  . 

7h 

Zft.t  ini|)ai'iait  t\ 
Tau  couche  . 

Si.  .  . 

Hjpaté  hypaton  .... 

ir 

Ganmia  a   rebours, »■( 
Ciamma  <!roit  . 

1 1  .  .  . 

Parhjpale  hypaton  .  .  . 

lîj. 

Beta  imparfait, et 
Gamma  renverse. 

Re... 

Hjpalon  diatonos.  .  .  . 

$F 

Phi  ,et  Difamma. 

Mi.  .. 

Hvpale  meson 

C  C 

Sicjma.el  si^na  . 

Fa  .  . . 

Parhypaté  meson  .... 

P  o 

Rhn.el  gigma 
couché  . 

Snl... 

Meson  diatonos 

MT 

Mi, et    Pi    prolonge. 

La  .  .. 

IMesé 

I  < 

Iota   et   lanil)(ia 

couche . 

Sik  . 

Ti'ité  Synnemenon  .  .  . 

0V 

Thêta,  et   lambda 
renversé . 

Silj.. 

Paramese 

zs 

Zêta  ,et  Pi  couche  . 

*rt . . . 

Synnemenon  diatonos.. 

rx 

Gamma   et   I\i 

+  Ré... 

Nete  Synnemenon .... 

TTZ 

Oméga  renverse  et 

•  Ut . . . 

Trite  die/eugmenon... 

Jîll 

zêta 
Eta.et  Pi    renverse 

et  prolonge  . 
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--Hé.  . 

Diezeugmenon  diatonos 

coniBoe  U 

ÎSeiv  sjnuemenon  , 
qui   est   la  même 

Mi.  . 

Neté  diezeugmenon  .  . 

eM 

corde . 

Phi  couché,  et    Eta 

Fa.   . 

Trité  liyperboléon  .  . 

.1,/ 

courant  prolongé  . 
Up'ilon   renverse, et 

Alpha  tronque  a 

Sol.. 

Hyperboléon  diatonos  . 

m 

droite. 

Mi,  et    Pi   prolonge 

surmonte    d'un 

La.  . 

Ne  te  hyperbole  on  .  .  . 

< 

accent  . 

Iota,  et    Lambda 
couche  «urmonte  d'un 
accent  . 

REMARQIES 


Quoique    la   corde   diatonos  du   tetracurde  Smnemenon   et    la 
Trite  du  tétracorde  Diereupmenon  aient  de?  n^te»  dilferente»  .elles 
ne  sont  que  la  même   corde, ou   deux  cordes    à   l'uni'son.  Il  en  est  de 
même   des  deui  cordes  Neté  STnnenienon  et  Diezeugmenon  Diafoius 
ainsi  ce»  deux-ci  portent-elles  les  mêmes  notes.  Il  faut  remarquer 
aussi  que  la  Mese  et  la  Keté  hi-perboleon  portent    la    même  note 
pour  le  vocal  quoiqu'elle»   soient  a   l'octave  lune   de  l'autre, appa- 
remment qu'on  avait  dans  la  pratique  quelqu'autre  mcyen    de    le« 
distinguer. 

Les  curieux  qui  voudront  connaître  les  notes  de  tous  les  eenre» 
et  de  tous  les  modes  pourront  consulter  dans  Meibomius  les 
Tables     d'AIipius  et  de  Bacchius. 
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DIA(iKAM:Ml.    GENERAL    DL    SYSTEME  DES  GRECS. 


Pour   le  g:enre  diatonique. 


2  o 
2  B 


S  / 


en 


La. 

Sol. 

Fa. 
Mi. 

Ré  . 

rt . 

Si  . 
Sik 

La  . 
Sol. 
Fa   . 


.  .  Nélé  hyperholeon 

.  .  Hjperboléon   diatonOS  .  .l.T..frac<.rde  l,;perl,r,len„ 

..Trité  hjperboléon.  .  .y 

.  .Neté    diezeug:nienOn  .    .   .1  S^naphe  ou  conjoncdcn. 

.  .  Diezeugmenon  diatonos^i 
Neté  Sjnnemenon  .  .  .  \f. 

>T<'tracor(1e 

.  .  Sjnnemenon  d 
Trite  synrtemen 


latonos  .  .j\ 
'non  •  •  •  )/ 


eieugmennn. 


Tri(c  Sjnnemenon '.-.Dipreuxi!».  ou 

_  .  •'    disjonction. 


.  .  Paramese 
.  .  .Tri((- 
. .  Mesé 

.  .  Meson  diatonos i. 

\Tétracorde  meson. 
. .  Parhjpate  meson  ....  y 

Hjpate   meson IS^naphe  ou  conjonclin 


Ré  .  .  .  .Hjpaton  diatonos 


.  .  Parlijpaté  hj-paton  . 
.  .  Hjpate  hypaton  .  .   . 


>Tétracorde  hjpatun . 


.  Proslambanomenos  .  . 


I 
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SI 


Htper-ltdien  . 


I— I 
u 

M 
p 

H   o* 

PS   S 
■H   ^ 

;2:  ^ 

■W    w 

o  « 

^  g 

H  ^ 
w 
h-l 


^  .  .  SI  bémol . 


HïPER-ÉOLIEN  . 


■ri.  .LA -V  Hyfib-fhktgien 


O 


\i 


Hype 


-lydi 


S  _a 


'.H •  •  LA  bémol . 


SOL 


\5 


Hyper-ionien  . 
H-^per-iaslien  . 
Miïo-ljdien  aigu. 


Hyper-dorien . 

MlIO-LTUIEN  . 


.  FA  dièie 
. FA  .  .    . 


Ltoien  . 


\EoiIEN  . 
Lidien  grave  , 


.MI  .  .  .  . 
.MI  bémol 
.RÉ.  .  .  . 
.UT  diere  . 


Phrygien  . 


Ionien  . 
Lis  lien . 
Phrygien  grave  . 

DORIEN  . 
H^po-miio-lvdien. 


UT 


Hypo-lydien  . 


\Hyfo-Éolien. 
Hvpo.lv dien  gravef 


SI Hypo-phrycien  . 


0^  .  .  SI  bémol 


LA 


Hypo-iorien. 
Hjpo-i.istien. 
ypo-phriglen  gravel 

Hyfo-dobif.n. 
en  111  m  un. 
Ilociieii. 
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NOLTEAIX  CAllACTERES  DE  MUSIQLE 


EXEMTLK   DE  VALEIIIS   EGALES 

1  oct.ue      en  •numtaiil  . 


FIG.  1 


-4 y- 


Hi i- 


■f- 


It 


la      >o\        la        si        ut  . 


FIG.  2.  '2l\  i2\3'23i\6ii6  \7  6  7  i\U  i  ^    |     i 1|- 


Idem,  en    séparant    l«s    tons  par   des    \irgule8. 


FIG.  2.^iU    _     1 


7    ' 


£    I    3     2    , — 3     l     \     i 


-i Ai- 


Exemple  pour  les    Taleur§    inégales, points,  syncopes    et  silences. 


AIR  A  CHANTER  AVEC  LA  BASSE. 


.  Il  Chant.   ( 
I  Fa.     ■•  * 
FIG  .4./LeUs^ 


D 053.42.  7     -i     -^^-SSls  13    2  0 


Quando 

C  1  •  g 


■punta  in 
i     é    5 


ciel  l'aufro-ra 


7     .   1 
fiora  il 

i     i  3 


643 

Taeo 


J20 
criiie 


5   1  7. 
rende  al 


5  .'Î2    5  i  5 
fine    col  suc 


1  lii3& 


5  311 

e  s'in. 

i  •    g 


3  20 

\i-50 


02T 

il  bel 


3T313 
ri'o  al 


5  2    3" 
vmi  spe. 

.    .    4 


6   2  7. 
cielo  al 

4-4 


77 

i  .0 

mar 

40 


5^ 

"114  3 
rar  an-  ch  io 


-.6  21 
il  1..1 


"JU   S6  7 

'  20 


-iré^ 


37|5^ 

che  ri  ■  sorg:a 


3  .513 
ii>o  al 

5I3" 


671 32 
citlo   al 


iTo 


4-^ 


66  7 
3lp 

Cnsi 


.217. 
nel  niio 


7  60    .2716 
co-r«-         lifta  a 


4_4  4   5^^    ._L^ll    ^.éJ    ^ 


J.5 
-  m '-re 

£   1    ^ 


7  0 


67  17 
e'I  pianto 


7  60 
mio 


1.36  1 
debba  un 


7..  2  5 
:ii>rnb 


f^-T~*nZ23TJ"^T 


1  76r|  5  ,  0 
con-so  J  lar. 

■4r^ 


-    i6ii32^ 


.  J3Î2I  7.1-^ 
Quand"  jspunta&. 

C     I  < 


-^-5- 
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ETENDLE  LES  QUATRE  PARTIES  VOCALES, 


Dessus . 


Haute- contre 


Taille. 


ETE^Dl:E  DES  QUATRE  PARTIES  INSTRUMENTALES 
FIC.2.^    _^  p        ■■...  j_ 


Dessus  de  violnn. 


Quinte  ou  Viola ,  B  «se 

Taille,  c'est  le  même  instrument  t^ue 
la  taille,  et  accordé  de  même. 


PARTITION  pour  L'ACCORD  de  L'ORGUE  et  du  CLAVECIN. 
FIG.5.  ^^  „^-~->. 


Par  Quintes  en  montant 


■^^^  ■?":°°. 


Vojjo  I  ^'"  l'^f^ 


w 


Par  Quintes  en  descendant .  Preuve  . 

TABLE  des  SONS  HARMONIQUES  / 

Sensibles  et  appréciables  sur  le  Violoncelle. 
/   La  Corde   à  vide  . ./.L'unisson. 

La  di\-neuvieme,ou  la  double 
octave  de  la  quinte. 
La  dix-septieme.ou  la  double 
de  la  même  tierce  majeure. 
La  double  octave  . 

La  deuxième,  ou  1  octave  de  la 
même  quinte . 
La  triple  octate . 

La  dix-septienie  majeure.ou  la 
double  octave  de  la  tierce  . 
L'octave  . 
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DISTRIBUTIO>  de  l'ORCHESTRE  de  lOpéra  ,1,   DREhDt 

Diriee  itar    le    SVHasik. 
FIG.l.  * 


E  l?J  0  0  0         Q^a  21[a0I@13II3EÎ'l 


RENVOI  Hes  CHIFFRES. 

1.  Clavecin  du  Maître    dp   Chapelle. 

^.CIa\ecin   dacconipagneniriit . 

3- Violoncelles. 

4,Confre.Basses. 

5. Premiers  V^iolons  . 

O.  Seconds  Violons,  ajant   le  dos  tourné   au  Tliéàlre. 

7.  HaulLois,  de  même. 

O. Flûtes,  de  même. 

A. Tailles,  de  même  . 

S. Bassons. 

G. Cors  de  chasse  . 

D.Une  Tribune  de  cha<|ue  côté  pour  les  Tymbales  et  les  Trompettes. 

HTMNE  de  Sï  JEAN. 
Telle  tju'elle  se  chantait  anciennement ,  tirée  du  manuscrit  de  Sens. 


FIG.2 


I 


'fT^f 


Ti ►- 


I 


Ut    que  -  ant        lai  -  is       re  -  »o  -  na  -  re      li  -  Lris 


rf*^'  ■     F,    ■  «^  ■    *  '    F' 


^ 


Mi-ra  ges  -  to-rum     Fa-niu  -  li     tu-o-rum,        Sol-ve     p'il-lu-ti 


La  -  l)i  .  i      re  -  a  -  tum 


Sano-  te    Jo  -  an  -  nf« 
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FIG.l. 

FIG.2. 


/'fjwa     m     r 


i 


FIG.3.  |r^^^-fiît=gig 


^^ 


^ 


^ 


^  '^    g 


^ 


cyr^ 


^ 


•'^^"IT" 


"^ 


SYSTEME   GENERAL  DES  DISSOISNANCES. 


FIG.5 


ECHELLE    DIATONIQUE. 


FIG.6 


i 


rj        O 


;  Echelle  des  Aliquoles  . 


FIG.  7. 


FIG.8.     ^ 


I 


Cadence  harmonique. Cadence  arithmétique. Cadence  mixte. 


FIG. 9 


^ 
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EMPLOI    DE   LA   yilME    SIPERFLIE, 
A  1.»  Française. 


FIG.    1 


FI(.  .  2  . 


BASSE  FONDAMENTALE  et  ÀÉGI  LIÈRE 
De  leciielle  diatc>iii(jiie  ascendante  par  la  succcv-icii  uatiirelle  <!e«  3  r.ulf  ncf  « 


FIG .  3 . 


i^ 


/     g- 


c  f' 


BASSE  FONDAMENTALE  des  HARMONISTES 
du  ijuinzieme   siècle  corrigée  . 


FIG.  4. 


ECHELLE  DIATONIQUE  MESUREE. 


FIG.  5. 


FIG.  6. 


GENRE  EPAISSI. 
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TÉTRACOr.DE  CHROMATIQUE.  TETRACORDE  Enh/ihmoiniqui;. 


Fir.l 


^-¥^mr\'i 


^yrJiwA] 


Ti..2. 


w 


BASSE     FONDAMENTALE 

Qui  retourne  exactement    sur  elle-même    au  mojen  de  la  septième 
aliquote  ajoutée  a   1  échelle  diatonique. 


FIG.û. 


FIG.4. 


B 


-cxS: 


.,o'Mo>^ 


li):     Il     o     o        iJ   - 


^f^^ 


O  n 


^^2^ 


rj         o       o     o 


n         n       n       n    .a 


il  '(kM 


\  "fi'      13 


y-  -\'o  ,. 


Reprises. 

a  1  Italienne,  à  la  Française. 


FIG.5.   :||   =11;  U^ 


GAMME  ET  ACCOMPAGNEMENT  DE  MODE  MIXTE 

FIG.6.  ^^    ^^    BlAINTIlLE  . 


^^^^^^^^^^^^^P 


U^^'ITà 


Manière    de   reprendre. 


Fio.,7,  '-'^^yrrirr^Ji^J^j-U^^^U^^- 
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PREMIERE    ECHELLE    CHROMATIQIE 

FIG.l.  Tii.'e    dr   M^  Malcolm  . 


.^       -S,        â 

s'    é    ë 


E.  Â  ^-.  ^^  E.  E  E  f-.  ^  A  i^  i 

et      rt(J    Re    Mit  Mi      Fa     FajfSol    Soljl  La     Si  t    Si     Tl 


a 


24      IS      i28     là 
2?      Î6      15?     î? 


FIG  2      , 
DEUXIEME  ÉCHELLE  CHROMATIQUE  Tirée  de  même. 
16      17       18       19      15       16      17      18      19      16       17      15 
Î7l8Î92Ôî5       ^^^^i^i^illL 

TT    rû  Re^  Mil'  mT     Fa    Fajf  Sol   Solj^  La     Si  l^    Si    It 


ECHELLE    ENHARMONIQUE 

rt       rt|>   Rét     Ré        Ré|   Mit    Mi      Mi  ||      Fa   Fa|i 

FIG.  ^1    24    \  676  \   24    \    24    1  125   I   24    I  24   |   125    1    24    i 

3.    Il    25    I  625   I   25     I    25     I  î^   I   25    |  25    I   128    I    ?5    1 

Soit  Sol  Sol  II  Lat  La  La  (f  Si  t  Si  Si  |t  Ut 
576  I  24  I  24  I  125  I  24  I  24  I  576  I  24  I  24  I  125  I 
626    \    26    \    26    Iî28l25l25l625l25l25lî28| 


Douze  manières  de  sortir  de  septième    diminuée,  ou  sont  comprises 
les  trois    transitions   enkarmoniques   et  leurs  comtmaison^ . 


FIG.4 


W     4         \'7  '^..1^7        b" 
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Règle  de  l'OctaTe. 


En  mode  majeur. 


FIG. 


1.^ 


o  .^. 


■ft   e 


=5= 


eX" 


6'  ;-fc 


6'    -fc 


1.B  mode  mineur. 


ri( 


>.2.§ 


|^j|(o|||r;|0|l|y 


m 


CHIFFRES  EQUIVOQUES  et  MODULATIONS  DETOURNEES. 


FIG.  ô  . 


jif'rrr  i^T-#-^^ 


* 


FIG.  4. 

corrigée . 


m 


m 


=*22= 


+= 


FIG.  5. 

corrigée  . 


m 


#2 


f7 

â  - 


l'.'^Cnuplet  dis   fohrs  d  Espagne,  noté    en  tablature  pour   la  Guitare. 


FIG.e.      3 


^m 


=i=a-^t:aî 


5^ 


23=^ 


Â 
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GENRES  de  I,   MISIQIE   ANCIENNE. 
Selon    Aristoxène. 

Le  Trtracordf   élaiil  supposé  dhisf   en   60  p;>rMe8  epi'lrn  . 

N?A.     /    Diatonique.  /  Chromatique.     ^^Enharmonique. 

V  Tendre.  1  Mol .  .ta+w-.o 


11  +  1«+ JO=tO  I 

PU  mol  . 


+     <    -f     4aaco 


/  Syntonique  i  Heniiolicn  .»*'+ ♦«'■«<'    I 

\   OU  dur  .  \  Toni(iu<-.ii+n  +  5t=«o    \ 


FIG.  1 


Selon    Ptolomée. 

"Le  Tétracorde  étant  représenté  par  le  rapport  de  ses  deux  tirnies . 

1N°B.      /  Diatonique.    /    Chromatique.    /Enharmonique. 

4f  +  -H-  M  =  f   ; 


Diatonique .  < 


Intense  ou  i 

sj-ntonique.  \ 


sjutonique. 

FIG. 2. 

Corde  sonore  en  vibration  par  ses  Aliquoles  au  son  de  l'une  d'entre  elles. 


•f 


■;v.f:.r-^-V;.v>-:; 


AI- 


MA 


A.  Nœuds  ou  étaient    les  petits  papiers   d'une  couleur. 

B.  Ventre  ou  étaient  les  petits  papiers  dune  autre  couleur. 
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PORTEK   a.    MUSIQITE  i  SEPT  I.I(1^ES, 
Conltnaiit    IrchrIIr  chriiiiKitii^iir    Af    l'Oclave    «ans    c1i<-7ci  ni  biniol». 


FIC.l 


w. 


o     fJ 


TT-^ 


-n — g- 


a    -o^^ 


i 


ut     df    re    ma    mi    fa    fi   *''!     Ix'     la     s.»     si     ul 
L'ECHELLE  DIATONIQUE 

sur    la   m?nie  portée. 


FIG.2. 


'^       o 


u      o 


ti        o 


ut         ré      mi         fa       sol        la         si  ut 

Consonnanre. 


FIG. 5. 


I^s^ii 


S(in  produit. 


FIG. 4.       ^'        /J 


TTir      K  •   Parties  étales. 


£"«: 
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AIR    CHINOIS, 


FIG.  1 


AIR     SUISSE. 
Appelle    le   Rans   des  Vaches. 


irn<niuse . 


FIG.  2 


Adagio 


j     Ail?  ^  ^  ^  ^ 


laçm        ^--  -— 
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CHANSON 
Des   Sauvages  du  Canada 


Ca-ni   de     jou-Te.Ca    -   ni     de    jou    -  ■ve.Hc      he 


■^he  he       he        heu     .      .      .      .     .    .  ra  heur    ra        on  ce         ké . 

DANSE   CANADIENNE. 


FIG 


2.ia''ajjrir  rif'rrM  ^^irri 


Ig^'ri'^rrirrirrrrii'rirrri-i-^^ 


CHANSON  PERSANNE, 


FIG.  3. 


Der         deite    da    ri     tehouh  nar 


iemhonl  biar  berai      cha-cnien  . 


TRADUCTION 

Des  Paroles   Persannes  . 


Votre  teint  est  vermeil   comme  la  fleur   de  Grenade  . 
Votre    parler   un    parfum   dont  je  mis   linséparatle  ami . 

Le  monde  n'a   rien  de  «table^tout    y   pae^e. 
Reiram.    Apporter   de«   fleurs    d«-    «enteur   pour  ranimrr   le 
coeur    de  mon   Roi . 
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CHANT   tire   de    1  harmonie 
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Espèce  de 
1  intervalle. 


TABLE  DES   INTERVALLES. 

Pour^  la  formule  des  Clefs  transpose'es. 


Noms  qui  "<  L    ''       '•  L    '•        '  '        '1      '        '  L    ' 
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TROIS  DIVERSES  FIGURES 
de  la  Clef  de  Fa  . 
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